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المقدمة 7 


شكسبير يقع في الغرام 
من هذ!؟ 
لا أحد - إنه المؤلف. 


نحن واثقون ثماماً أن هذا الحديث المتبادل عن شكسبير 
(#نههمدهعلةط؟5) لم يقع إطلاقأء أو على الأقل» أنه جزء من أحد 
أفلام هوليود المعروف بشكسبير يقع في الغرام (1998)» الذي ينطوي 
الحوار فيه على مفارقة تاريخية. فليس من المحتمل أن أحداً قد نطق 
بالعبارات السابقة» ذلك أن من المستحيل أن تتحدث أي شخصية 
عن شكسبير» أو عن أي شاعر أو كاتب مسرحي فتصفه «بالمؤلف» 
بهذه الطريقة في عام 1593؟ (السنة التي تقع فيها أحداث الفيلم). 
وبالمثل» لا يبدو محتملاً أن يقوم أي معجب بويليام شكسبير؛ مهما 
كان متحمساً لأعماله؛ أو مهما كان هازلاً أو حتى غير واثق من هوية 
الشاعرء بطرح السؤال التالي: «هل أنت ملف مسرحيات ويليام 
شكسبير؟» كما تستفسر في ولا (9/1013) عن ويل (18/111) في فيلم بيتر 
مادن (مء21200 ععاء©). لا أعتقد أيضاً أن كلمة «مؤلف» آنذاك 
كان لها الوقع نفسه كما هي الحال الآن, أو أن المفارقة المعروفة التي 
تنطوي عليها هذه التعليقات يمكن أن تستثير الوقع نفسه. إن إحدى 
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علامات الفرق الواضح بين مفهومنا للمؤلف ومفهوم شكسبير 
تتجلى من خلال حقيقة أن كلمة «مؤلف» (على النقيض من المفهوم 
العام لكلمة سلطة أو للشخص الذي يُعَدٌ مسؤولاً عن أمر ما) تظهر 
ست مّرات فقط في الأعمال الكاملة لشكسبير» التي تحتوي على 
ثمانئمائة وثمانين ألف كلمة وتّف. أما في نص فيلم شكسبير يقع في 
الغرام» الذي يحتوي على ثلاثة وعشرين ألف كلمة» فتستخدم كلمة 
«المؤلف») سبع مّرات. 

يهتم فيلم ((شكسبير يقع في الغرام» .ممسألة التأليف على 
وجه الخصوص؛ أي ماذا يعني أن يكون الشخص مولفاً أو 
أن يكون ويليام شكسبير تحديداً. ذلك المؤلف الذي يُحتذى 
به. نرى في مطلع الفيلم وللحظات وجيزة» ويل (17/311) وهو 
يحاول خلسة التدرب على نماذج مختلفة لتوقيعه. أما عنوان 
الفيلم الذي يُكتب بخط شكسبير ذاته» فنجده مسطراً على 
قصاصة من الورق تغطيها نماذج مختلفة من اسم ويل المكتوب 
بخط اليد. ويشير الفيلم إلى أن شكسبير كان مهتماً بطبيعة اسمه 
وهويته وكيف سيتم استيعاب هذه الهوية» تماماً مثل اهتمامنا 
نحن بالقضايا نفسها. ولعل روعة الفيلم ونحاحه تنبع في الواقع 
من قدرة الفيلم.ممفارقة لافتة» على دمج مفهوم القرن العشرين 
لشخصية شكسبير.مفهوم شكسبير عن ذاته. كما يتلاعب نص 
الفيلم الذي كتبه كلَّ من مارك نورمان (صهدم710 ع1ه3/1) وتوم 
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ستوبارد (0عدممه]5 1022) بهذا التمثيل المتناقض لشخصية 
شكسبير» وتصويره كإحدى شخصيات شكسبير نفسه (مصدر 
التناقض ينبع من واقع أن شكسبير يصبح كذلك في الوقت 
الحاضر فقط). وتحتوي العديد من السطور التي ينطق بها ويل 
في الفيلم على كلمات وعبارات وخطابات كاملة مشتقّة من 
قصائد ومسرحيات كتبها (أو على الأقل تُنسب إلى) شخصية 

ويليام شكسبير التاريخية. ويُدعُم أحد المواضيع الرئيسة للفيلم 
دور الصدفة في مجاكاة العمل الفني لواقع الحياة» حين تدور 
أحداث الفيلم حول تأليف شكسبير لمسرحية جديدة عنوانها 
«روميو وإيثيل ابئنة القرصان»»؛ التي تصوّر في الفيلم كمسرحية 
تعكس عن قرب السيرة الذاتية لشكسبير» كونها تصور 
عاشقين عاثري الحظ تُبنى شخصيتهما وفق شخصية شكسبير 
ومحبوبته السرية؛ الليدي قيولا..معنى آخرء إن فيلم شكسبير يقع 
في الغرام» يعكس علاقاتنا الغرامية» فضلاً عن شخصية المؤلف 
أو فكرته» كما يصّور أيضاً شخصية الشاعر والمسرحي والممثل 
يليام شكسبير. ويضور الفيلم كذلك هوسنا بفكرة التأليف» 
أو المؤلف كما يخبرنا كذلك بالكثير عن شكسبير ذاته أو 
عن قصائده ومسرحياته. «إِنّ البحث عن المؤلف» كما يقول 
مارجوري غاربر 0316659 ع30131[0:51) في سياق نقاش يدور 
حول الوجود «الطيفي» لشكسبير في مسرحياته وفي خيالنا 
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على حدٌ سواء» «يُضاهي البحث عن الأبوّة» ويكشف عن 
الباحث أكثر ثما يكشف عن عملية البحث» (غاربر» 21987 
ص. 27). 

إن موضوع هذا الكتاب هو تلك الشخصية المثيرة للاهتمام؛ أي 
المؤلف أو ذلك الشخص (المعبر عنه ب «لا أحد») الذي طالما أبهرنا. 
ويُعالج الكتاب جزئياء المسافة التي تفصل مفهوم المؤلف في زمن 
شكسبير عن مفهوم المؤلف في زمننا هذا. ويناقش الكتاب أيضاً 
المسافة بين الشخصية «المجهولة (5105600)». وشخصية «الملف 
(#مطائطة ع5)» وبين عملية تسمية أو تحريد المؤلف من اسمه؛ وبين 


حضوره وغيابه أو بين حياته وموته. 


ما المؤلف؟ 

كتب ويليام وردزورث (6)ره:58ل:750 جموخذ1511) افتتاحيته 
لطبعة عام 1800 من كتاب قصائد غنائية» كوسيلة للدفاع عن 
القصائد التي جمعها في جزئين من الكتاب الذي حوى قصائد ذات 
طبيعة ثورية ومؤثرة» وتتميز بسمات معينة (ولقد نشر وردزورث 
بداية جزءاً مختصراً من مجموعة قصائد كتبها هو وصاموئيل تايلور 
كولير دج (ء0016308 ءوالاة1 إعندهد5) عام 1798 دون الإفصاح 
عن نفسيهما كمؤلفين لهذه القصائد). ولقد وجد وردزورث نفسه 
ملزما بكتابة تحليل مطول عن طبيعة الشعر عندما قام مر اجعة افتتاحيته 
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لطبعة الكتاب المنشورة عام 1802؛ كوسيلة للدّفاع عن قصائده ضد 
ما بدا له انتقادأ متسّرّعاً وغير عادل من جانب التّقاد. وعندها احتج 
وردزورثء بل قرّر أن يقوم بتعريف الشعر ذاته. وحتّى يحقق ذلك» 
وحد نفسه. بالمقابل» مُلزما بطرح السؤال التاللي: «إذا ما طرحنا 
الملوضوع في أساسه العام» فإنني أسال هنا: ماذا نعني بكلمة شاعر» 
ومن هو الشاعر؟» (وردزورث 1984 ص. 6603). ولعلٌ الجواب 
الذي يقدّمه وردزورثء وإن كان مثيراً في ذاته» يُعدّ أقل أهمية من 

حقيقة طرح السؤال. ثم تتكرّر مناورة وردزورث النقدية» بعد 
خمس عشرة سنة» بدعم من كوليردج الذي يقول في كتابه السيرة 
الأدبية (1817) (إِنّ السؤال ا الشعر هق ريا السؤال تفسنه 
عن ماهية الشاعر؟») ثم ري يضيف كوليردج» و«الإجابة عن أحد 
السؤالين هو جزء من إجابة اال الآخر» (كوليردج»1983: 22 
ص.15). وعلى الرغم من أن السرؤال لم يكن جديداً في القرن التاسع 
عشرء إلا أن هناك حاجة ملحة لطرحه مرة أخرى في الوقت الحاضر. 
أمّا بالنسبة للسير فيليب سدني (تإعم510 منانطط عذ5)» الذي طرح 
السؤال نفسه («من الشاعر؟») قبل وردزورث بقرنين» فالمسالة أقل 
تعقيدأًء لأن الرومان والاغريق القدماء زودونا بالاجابة: فالرومان» 
على سبيل المثال» أطلقوا لفظة (5ع:/؟) على الشاعرء التي يُفسّرها 
سيدني «بالعٌّراف أو. المتنبئ أو النبي»» أما الإغريق فاستخدموا كلمة 
شاعر أو صانع ()06م) المشتقة من الفعل (مأءزوم)؟ أي يصنع (سيدني 
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2» ص. 84-83). إن الصعوبة التي واجهها كل من وردزورث 
وكوليردج في الإجابة عن السوّال توحي أن السرال عن ماهية التأليف 
بالنسبة إليهما مُعفّد في حدٌّ ذاته. ويشير هذا السؤال» في واقع الأمرء 
إلى أزمة في تاريخ الثقافة الأدبية. ونُضيف هنا أن سيدني يهتم قبل كل 
شيءبما يفعله الشاعر (انظر روز 1993؛ ص. . 130)» بينما يهتم كلّ من 
كوليردج ووردزورث بهوية الشاعر. وسأوضح في الفصل الثالث؛ 
فيما بعد» أن التساؤل عن طبيعة التأليف عند الشعراء الرومانسيين يعد 
نقطة تحوّل في تاريخ المؤسسة الأدبية؛ أي أنه يُشير إلى تحوّل واضح 
في نظرية الشعر والنظرية الأدبية. ومن ثم يأخذنا ا 
على العمل الأدبي نفسه؛ نحو الشخص الذي يصنع أو يخلق هذا 
العمل؛ أي نحو الشاعر أو المؤلف 00 
ويُخبرنا شارلز تايلور (73910 165مة©) أن وردزورث وكوليردج 
يعكسان تاريخاً طويلاً من التفكير في النشاط الفنيء وثُيّزان بذلك 
ذروة هذا التقليد الذي «يجعلنا ُعجب بالفنان والمبدع أكثر من 
إعجابنا بأيّ حضارة»» ويُقنعنا ذلك أن الحياة لا تضيع هباءً منثورا 
إذا ما كرّسناها للإبداع والأداء الفنيين (تايلور 1989 ص. 22). 
ولقد زوّدنا هذا التقليد.ممعنى «الشخصية الرومانسية الرائعة المتفرّدة 
للمؤلف المستقل» كما يصفها روجر شارتيير (62 مق 2ععه20)؟ 
ذلك المؤلف الذي «تحوي نواياه الرئيسة أو النهائية معنى العمل الفني 
وتفرض سيرة حياته ذاتها ببداهة جليّة») (شارتيير 1994»؛ ص. 28). 
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ينصب اهتمام هذا الكتاب على السؤؤال الذي يطرحه وردزورث 
ألا وهو: «ماذا نعني بكلمة شاعر؟ ومن هو الشاعر؟». ويُوسَع 
الكتاب نطاق هذه الكلمة المُشْرّفة (الشاعر) كما يفعل وردزروث 
شكل فقا التكمل عل أولداك ريطن مشملية اشاح النصوو صن 
الأدبية؛ أي «المؤلفين» بشكل عامء فيكون السؤال: «ماذا 
نعني بكلمة الموُلف؟» ويمكننا أيضأء وعلى غرار ميشيل فوكو 
(ا[سسهعنه [عط381) أن نسأل «ما المؤلف؟) (فوكو 1979). ويمكن 
القول أيضاً إن تاريخ النقد الأدبي ينصب منذ الأزل حول مفاهيم 
تتعلّق بماهية التأليف» كما يُعلّق الباحث شين بيرك (ع1ننا8 مةّء5)؛ 
صاحب نظريات عدّة في هذا المجال فيقول: «ما من نظرية في الأدب 
أو عن النص الأدبي إلا وتوحي مموقف معين» تجاه المؤلف (بيرك 
5 ن). لقد تزايدت المناظرات حول ماهية التأليف في الأدب 
ونظرياته بشكل خاص خلال القرنين السابقين» وخلال الخمسين 
مئة الأغيرة تحديدا. ونستطيع أن نقول بشكل عام: إن النظرية الأدبية 
في حدٌ ذاتها هي مسألة الحقل ذاته التي تعنى بنظرية المؤلف. 

وعلى أي حالء ينقسم النقاش حول ماهية التأليف ببساطة 
إلى نوعين» كلاهما حيوي بالنسبة لأي نقاش أدبي» ولأي قراءة 
للنصوص الأدبية» ولأي توضيح لنظرية أدبية. نبحد مثلً سلسلة من 
المشاكل المتعلّقة بالتفسير والفهم النقدي والتقييم والنوّايا الأدبية» 
من ناحية» وتلك هي المشاكل التي تتمحور حول عنوان مقال 


14 المؤلف 


كتبه و. ك. ويمسات (791520 .>1 .17) ومونرو س. بيردزلي 
(لإءاولمدء8 .© 7206ه20) وهو «هرصطقة النوايا». ويطرح المقال 
سؤالاً يتعلّق بالمؤلف إن كان يعني ما يقوله» وإن كان من الضروري 
أن نهتم بها يُفكرٌ به وما يعنيه في كتاباته بالمقام الأول. ولعلّ مقال 
رولان بارت (وعطاعة8 0هد[ه2)» «موت المؤلف» (1967) من أكثر 
المقالات اللأفتة للنظر» ومن أكثرها تعبيراً عن المشاعر الرافضة لنوايا 
المؤلف» ويؤكد المقال بشكل مستفز «أننا نعلم الآن أن النص لا 
يحتوي على معنى لاهوتي)» واحد» (أي «الرسالة» التي يحملها 
المؤلف - الإله)» ويعلن كذلك أن لحظة «إبعاد» المؤلف» تفضي إلى 
أن «الرّعم بالقدرة على تفسير النص [تفسيراً أحادياً]» يُصبح بلا 
فائدة»» (بارت 1995» ص. 128). ومن ناحية أخرىء هناك مجموعة 
من القضايا المترابطة تاريخياً واجتماعياً ومؤْسّسياًء تحيط جميعها 
ماهية التأليف وسلطة المؤلف اللتين يُشير إليهما مقال بارت. وتشمل 
تلك المجموعة فكرة فوكو عن «وظيفة المؤلف»» ويشكل عام؛ يمكن 
أن نسميه «التطبيق العملي» أو «براغماتية» التأليف؛ أي الحدود 
الاجتماعية والتاريخية والمؤْسّسية والاستطرادية المفروضة على 
التأليف» وكذلك تقاليد المؤلف. وفي هذا السياقء عُني المنظرون 
والموْرخون المهتمون ماهية التأليف بتمثيله المتعدّد والمتغيّر في مواقع 
تاريخيّة تحددة؛ فضلاً عن أنهم؛ أخذوا بعين الاعتبار تأثير تكنولوجيا 
النشرء والممارسات والمؤْسسات المعنية» وتاريخ قانون حقوق النشر 
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والرّقابة المفروضة على مفاهيم التأليف. كما قاموا بتحليل طبيعة 
التأليف المشترك وتأثيره على فهم النصوص الأدبية» ودرسوا أيضاً 
أهمية الجنوسة والعرق والطبقات الاجتماعية أو كل ما من شأنه أن 
يحدّد الهوية العرقية ثما يخدم تركيبة التأليف ومصدر النص ويساعد 
على فهمهما. وقام المنظرون والموؤرخون أيضاً بدراسة عميقة للعلاقة 
بين التأليف والأسئلة المتعلقة بالتّناص والسرقة الأدبية» والمحاكاة 
والتروير» وتمثيل الذات والسيرة الذاتية» وكذلك تلك المتعلقة 
باستخدام المؤلف لاسم مستعار أو حجبه لهويته» أو تلك المرتبطة 
بالمؤسسة الأدبية بشكل عام. 

يبدأ هذا الكتاب.مناقشة أهم مقالين تركا أثرهما على نظرية التأليف 
في النقد الأدبي في القرن العشرين» وهما مقال (موت الملف» لبارت 
ومقال «ما المؤلف؟» لفوكو (1969). ولقد سيطر هذان المقالان» من 
أوجه عدة» على النقاش المتعلّق بالتأليف خلال عقود عديدة منذ 
بداية نشرهما. ولقد حدّد المقالان على نطاق واسع المصطلحات 
المستخدمة في المناظرات الأدبية المعنيّة با ملوضوعء وبالمثل حازا على 
المديح الأدبي بسبب إعادة تفسيرهما لمفهوم التأليف بشكل راديكالي» 
كما تم انتقادهما لما زُعم أنه انعدام لترابطهماء ودقتهما واحتوائهما 
على مفارقات تاريخية. أمّا الفصل الثاني فييبحث في المحاولات 
الحديثة لفهم السياق الأدبي والثقافي لتطوّر مفهوم التأليف ويعرض 
لنا كذلك مسحاً مختصراً للقضايا المحيطة بتاريخ التأليف المرتبط 


مؤسسة ما يُطلق عليه «المؤلف في العصر الرومانسي». أما الفصل 
الثالث فيهتم بالتمثيل المتناقض لفكرة التأليف في العصر الرومانسي» 
وهي فترة يمكننا أن نقول إنها عملت على مأسسة المفهوم الحديث 
للمؤلف» وتميّره بالاستقلالية والأصالة والقدرة على التعبير. ثم يعود 
الفصل الرابع ليناقش مناظرات نقدية ونظريات أكثر حداثة» ويقترح 
أن الحركات الأدبية النقدية النظرية الرئيسة في القرن العشرين مثل: 
النظرية الشكلانية ونظرية النقد الحديثء والنظرية النسوية والنظرية 
التاريخية الجديدة» جميعها مرتبط ممواضيع متعلقة .ماهية التأليف 
وقضايا مثل قضية نوايا المؤلف وذاتيّنه» وإن كانت هذه النظريات 
تسعى إلى تجنب هذه المواضيع. أما الفصل الخامس» فيناقش التعاون 
الواضح بين الأدب وصناعة الأفلام» ويتحدّى هذا التعاون مفهوم 
التأليف كأمر مستقل ينتج داخل فرد واحد متميّز. ويخاطب الفصل 
السادس الخطابات النقدية النظرية الحديثة ليدرس بذلك الطرق التي 
ترتبط عبرها مسألة التأليف» التي تطغى بشكل عام على النقد والثقافة 
المعاصرة» عن طريق مئسسة الأدب ذاتها. وأختم الكتاب.ملحق أو ما 
أُسُميته ((معجم المؤلف»» الذي يشكل قائمة مصطلحات استخدمها 
النتقاد للإشارة إلى المؤلفين أو رموزهم؛ ويمكن أن تساعد هذه القائمة 
في توضيح استراتيجيات التعريف المعقدة التي أجبر النقاد والمنظرون 
على تطويرهاء محاولة منهم إضفاء شيء من النظام إلى حقل نظرية 
المؤلف. 
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المؤلف الفاعل 

هنالك بالطبع تاريخ للتأليف»؛ فعلى سبيل المثال» يُخبرنا قاموس 
أكسفورد للغة الإنجليزية أنْ كلمة «مؤلف» مشتقّة من الفعل اللآتيني 
(©0861ا3)» ويعني «(يصنع» يُنبت» يُنشئ» يوُسس» يزيد»0» ولقد 
تطوّرت الكلمة في العصور الوسطى إلى (00105ة)؛ أي مؤلف 
و(كقاتهاءسة)؛ أي مولفين. وهما كلمتان تُعبّران عن قدماء 
الكتآب الذين كان يتم استدعاؤهم لضمان صحّة الجدل المطروح. 
ويُعرّف القاموس ذاته المفهوم الحديث المألوف للمؤلف «كشخص 
يوضح عبارات مكتوبة» وينظم ويكدّب كذلك بحا أو كتاباً» 
(قاموس أكسفورد للغة الإنجليزية» المؤلف اسم وصفة) ويتعلّق هذا 
التعريف .كفهوم أكثر عمومية لشخص «يمنح وجوداً لأي شيء؛ مثل 
المخترع» البنّاء» أو المؤفسس ... (لكل شيء» للطبيعة» للكون, إلى 
آخره). وهو الخالق أيضاء (قاموس أكسفورد للغة الإنجليزية» المؤلف» 
اسم»1). ويضيف القاموس أيضاً أن كلا المفهومين دخلا اللغة في 
عصر شوسر (:066ة0)» في نهاية القرن الرابع عشر عبر كلمتي 
(310]0102 أو م]عناة). اللتين تطوّرتا فيما بعد لتصبحا (عتامطاع0ة و 
#دطاناة)»؛ وجميعها تعني المؤلف. بالإضافة إلى ذلكء فهذه الألفاظ تُيّر 
المؤلف «بالسلطة»» بمعنى أن المؤلف شخص «تُشكل العبارات تحت 
سلطته؛ فيصبح مصدر النصء أو سلطةً بحدّ ذاته ومصدراً للمعلومات 
(اسمء 4)» وهوء أيضاء شخص يتمتّع «بسلطة على الآخرين» وهو 


مُرشدء وحاكم, وآمر» (اسم, 5). وأخيراً يُورد القاموس معنئ عتيقا 
للمؤلفء لكنه لا يزال مهماً هو «الشخص القادر على الإنحاب» 
والأب» والسّلف» (اسمء 2). وسترى فيما بعد كيف تطوّر مفهوم 
المؤلف بشكل سريع في القرن الثامن عشرء ويُدلّل قاموس أكسفورد 
على ذلك من خلال إيراد فيض من الكلمات التي دخلت إلى اللغة 
في ذلك القرن. مثل «تأليفي لهنتوطاده» (وأصبحت هذه الكلمة 
جزءاً من اللغة في عام 1796)» و«عملية التأليف عن هطانة» (1742)» 
و«صنعة التأليف 553وطاناة» (وتعبر عن موقع أو شخصية مؤلف 
كتاب ماء 1761)» و«هوية المؤلف المجهولة أو بلا مؤلف 5و16هط)ناة» 
(1713)» و«كاتب ركيك عهذا:مطاناج» (مؤلف ضئيل أو غير مهم. 
71)» و«ملائم للمؤلف 6ز1ةوطداة» (1784)» و«التأليف أو صنعة 
الكتابة متط205015) («مهنة الكتّاب» 20 

وعلى الرغم من التعقيدات التاريخية وتلك المتعلّقة.مفهوم التأليف 
وفكرة المؤلف» وعلى الرغم من الاهتمام النقدي الضخم الذي اجتذبته 
تلك الفكرة: بحد فهماً رئيساً أو حتى ما يبدو لنا الآن فهماً بديهيا للتأليف 
- أو لمفهوم المؤلف «الحديث»؛ أو مؤلف ما بعد العصور الوسطى على 
الأقل -الذي تناقضه بعض المعاني الأخرى الأكثر تعقيداً وإن كانت 
بالتأكيد تُوحي تاريخياً بفارق ضئيل لا يُدرك. ويوحي المعنى المطروح 
في قاموس أوكسفورد لكلمة «المؤلف» أن هذا المفهوم البديهي يشمل 
فكرة فرد مسؤول عن أمر ما أو شخص يُنشىء؛ أو يكتبء أو يولف 
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نصاً (أدبياً)» وبالتالي يُعدّ مخترعاً أو منشئاً لكل ما يُوجد في الطبيعة: 
بجانب الدب (الإله الأب روطنة1 6ط ,600)» ويُعتقد أن للمؤلف 
حقوق ملكية معينة للنص» ويلك أيضاً سلطة معينة على طرق تفسيره. 
فالمؤلف قادر على التأثير على الآخرين» وغالباً ما يُعتقد أن له سلطة على 
مسائل تتعلّق بطرح الآراء» لكونه شخصاً موثوقاً ومُطاعاً. وهذا تحديداً 
ما تعنيه مور خة التأليف مارثا وودمانس (ععومهم 11000 قطامة31) 
عندما تتحدث عن «الاستخدام الحديث لكلمة المؤلف»» وتعني 
بذلك «الشخص المسرول وحده - ومن ثم يستحق الثناء- عن إنتاج 
عمل أصيل فريد من نوعه (وودمانس 1997 أ ص. 35). إِنَّ مفهوم 
التأليف هذا أي امتلاك المؤلف وتعبيره عن «عُزلة مطلقة» (ديريدا 
17 صء 226)) قريب جداً من فكرة الشخص العبقري» 
وهي فكرة عبد ابتداعها وإنعاشها في الثقافة الأوروبية في القرن 
الثامن عشر. وتقول وودمانس أنه بالنسبة لوردزورث وآخرين فإن 
«العبقري شخص يفعل شيئاً جديداً» لا مثيل له بكلّ ما في الكلمة من 
معنى» ويُتتج شيئا لاسابق له» (وودمانس 1994 أو ص. 9. وبالطبع» 
فإن سلطة المؤلف على وجه الخصوص تتعلّق باستخدامات النصء 
أو .معنى آخر بطريقة تحليله. ويتضمّن مفهوم التأليف «الرومانسي» 
و«الحديث» افتراضاً ضمنياً أن المؤلف يسيطر على عمله» ويعرف ما 
يعنيه نصه. وما ينوي أن يعرضه من خلاله» فهو قادر على توسيع أفقه 
وتعريف تفسيراته. وبهذا المفهوم يضمن المؤلف, في الواقع» معنى 


أو معان النص» لأنه كان واعياً عند كتابته له» وعالماً بكلماته ومعانيه 
ونواياه. وتفترض هذه الفكرة أن المؤلف لا يخضع للعوامل التاريخية 
«الخارخية»: أو للمجتمع أو القانون أو السياسات» التي أصبحنا 
نُطلق عليها جميعاً, بعد ماركس (52ة81)» الإيديولوجية. ولا يخضع 
المؤلف كذلك للعوامل «الداخلية»؛ أي الدوافع» والرغبات» والحوافز 
التي أطلق عليهاء بعد فرويد (0داء:1)»؛ «اللاوعي». ويتحدّى مفهوم 
التأليف هذاء عدداً من الخطابات الثقافية الحديثة» الأكثر قدرة على 
النفسير. وتحد فكرة التأليف تلكء التي تعتبر المؤلف شخصاً موثوقاً 
وصاحب سلطة:, تحَدّياً يببع من آراء عدة تعد الفرد (وبالتالي الموؤلف) 
تابعاً يفتقر إلى القوة» تسيطر عليه إيديولوجية معينة» ومنقسماً على ذاته 
بسبب الجانب اللأواعي من شخصيته» ويخضع أيضاً للغة» أو يُصبح 
هو نفسه موضوعاً لهذه اللغة. ويمكننا أن نختم حديثنا هنا بالقول إِنَّ 
مسألة الصرا ع التأليفي الناجم عن تمن المؤلف بسلطة ماء أو غياب 
هذه السلطة وتدهورها وحتى إبادتهاء هي سبب رئيس وراء إعجابنا 
بالنصوص الأدبية. وتحتوي العديد من المناظرات عن المؤلف في النظرية 
الأدبية الحديئة» على خلاف حول طبيعة الإنسان ومفاهيم مثل ذانيّة 
المؤلف» وسلطته على النص»ء وما يعنيه أن يكون المؤلف إنساناً. إل أن 
هذه المناظرات في نهاية المطاف» تعكس ما نعنيه عندما نتتحدث عن 
«الأدب»»؛ وما نستجيب لهعندما نق رأقصيدة أو رواية ماء وأخيراء لماذا 
نقرأ النصوص الأدبية في نهاية المطاف. 
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الفصل الأول 
«موت» الملف 


«إن كل من يقول .موت المؤلف».؛ كما يفيد الشاعر الأسترالي لي 
موراي (0>نا/8 5م]) «يُفكر عادة في أن ينبش وينهب خزانة ثياب 
المؤلف» (مقتبس في كرووفورد 072071010)» 2001؛ ص. 15). توفي 
رولان بارت (وعطاعة8 0هداه2) عام 1980؛ أي بعد ثلاث عشرة 
سنة من إعلانه لموت المؤلف في مقالته «موت المؤلف» (1967)» ومنذ 
ذلك الحين وخزانة تلك المقالة تُنبش وتُنهب. يمكننا هنا في الواقع؛ 
أن نجحادل - بتعزيز استعارقوراي أو تشويهها - أنّ هذا المؤلف؛ 
رولان بارت» الحاكم في إمبراطورية الإشارات (5موذة 4ه عتامحدء) » 
كان إمبراطوراً مُتجرّداً من ملابسه» و/316 أن مقاله قد أثار نقاشاً 
مطولاً عن ماهية التأليف في العقود التي تلت نشره. لقد دفع إعلان 
بارت هذاء بقضية المؤلف إلى مقدمة النقد والنظرية الأدبية. وبطريقة 
ماء ترك مقاله أثراً يناقض نواياه الواضحة؛ هما يبدو تأكيداً معاكساً لما 
طرحه بارت. 

لقد عد مقال بارت الكلمة الأخيرة التي تقال عن المؤلف في 
العقود التي تلت نشره (2)1967". وغالباً ما فهم مقاله بلغة النقد 


(1) إن الاعتقاد أن مقال بارت ظهر للمرة الأولى عام 1968» هو في الواقع خطأ شائع. ولل 
المقال يُقدّم كذلك» كنوع من المغالاة اللغوية» في الطبعة الفرنسية لأعمال بارت (بارت: 


النظرية» كآخر الطقوس التي تُوْدى فوق جثة فكرة المؤلف»ء ولم 
يتجاوز هذا الفهم «التطوّف الصارم»» كما يُسميه مايكل نورث 
(طاءه]ة اعهطء31)» الذي يُوحي به عنوان المقال (نورث» 2001) 
ص. 1377). إن العدوان الجدلي الذي تتضّمنه العبارة يُحفّر شعوراً 
بأنّ بارت أصدر تهديداً بقتل المؤلفء أو أنه حقاً كان متورّطاًمحاولة 
اغتياله. فلطالما فهم عنوان بارت محازياً.معنى أنه يرمز إلى مشروع 
التدمير المعروف «بالنظرية التفكيكية» التي تشتملء في هذا السياق» 
على تشكك راديكالي تحاه ترابط أفكار المؤلف ومعانيه ونواياه» أو 
حتى امتلاك المؤلف لهذه الأفكار وتلك المعاني والنواياء التي غالباً ما 
“تراكيد مال لامرك ارات ولطالما عدت نقاط ضعف 
في مقال بارت» وتحديداً توجه المقال نحو التعميم الذي لا أساس له 
وتجاهله للدّقة الأكادعية التي يسعى إليها العالم» وطريقته التي تعاكس 
التاريخ» كنقاط ضعف تزعز ع مشروع «النظرية التفكيكية» ذاتها. 
نحد معنى مباشراً منطقياً يبدو من خلاله إعلان بارت «موت 
1995-3, الجزء الثاني» ص. 495-491). قَدَّم مقال بارت: على الرغم من ذلك» في حلقة دراسية 
عام 1967 ونشر لأول مرة باللغة الإنجليزية ف في الفترة ما بين خريف وشتاء عام 1967 في الولايات 


المتحدة في محلة أسبن (ع«نتفئة11 دمووق» الجرء 6-5). ثم نشر د تباعاً بالفرنسية في مانتيه 20/1613 
5 (2)1968 لم بجمع بالاتجليزية في الصورة؛ الموسيقى؛ النص (164 ,536نا/1 عسل 007 
وبالفر: نسية في همس اللغة (عناوصقآ 13 عل ؛معصرهووندم8 ع.[) 1984. المقال الآن متوفر على 
نطاق واسع إذ إنه أعيد طبعه باللغة الإتجليزية مرارا وتكرار! ضمن مُقتطفات أدبية مُختارة مثل 
تلك التي جمعها كو (عءنطوناة©) 1981, ورايس وواف (طعنه؟1 لهة عءنظ) 1997 وبيرك 
(عكاءنة8) 21995 وليتش (لع]زع.1) 2001» وإيرون (1#15) 22002 وفينكلشتين وماكليري 
(بصعه 31001 همه سأء أواعلمة؟) 2002. 
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المؤلف» لا خلاف فيه نسبياً. وأحد أوجه الاختلاف الرئيسة بين 
الكلام والكتابة يكمن في أن الكتابة» على النقيض من الكلام» تبقى» 
.معنى أنها تدوم بعد أن يغادر الكاتب» وهذا هو الاختلاف نفسه 
الذي تحدّث عنه أفلاطون (130) في كتابه فيدروس (05:ل27)5136 
في القرن الرابع ق.م. الذي اشتهر مرة أخرى عندما نشر جاك 
ديريدا كتابه في التحويّة» في السنة نفسها التي نشر فيها بارت 
مقاله» الذي يتحدّث عنه مرخ الكتابة التقليدي دايقيد أولسون 
(ده15© 23914) (انظر أفلاطون 2001» ديريدا 21976 أولسون 
4+ . بلغة أخرىء فالكتابة» على عكس الكلام, يمكن قراءتها 
حتى بعد غياب المؤلف» حتّى وإن كان غيابه راديكاليا؛ أي إن كان 
ميتاً. بمكنك مثلاً أن تقرأ هذه الجملة الآن» في «حاضر» زمن القراءة» 
سواء أكنتٌ أنا على قيد الحياة أو لم أكن. الكتابة تعمل» من حيث 
المبدأ, بالطريقة نفسها في كلا الحالتين: فاحتمال غياب الكاتبء يما 
في ذلك موته» هو أمر أساسي في بنية الكتابة. وعلى النقيض من ذلك 
- على الأقل حتى قام توماس أديسون (مهؤذل8 مقصمط1) باختراع 
الفونوغراف عام 1877 - فالكلام يتطلب وجود المتكلّم بالضرورة. 
وم يُحدث اختراع أديسون سوى اختلاف بسيط في هذا المبدأ, لأن 
الفونوغراف والغرامافون ومُسجل الصوت الرّقمي» جميعهاء في 
(1) فيدروس (808405) كاتب روماني من القرن الأول ق.م.» اشتهر بترجمته لبعض 

القصص الأسطورية التي كتبها إيسوب (8655). (المترجم) 


4 المؤلف 


الواقع؛ أدوات كتابة (فالمقطعان «-طمومع» و«ممهرع-» يعنيان شيئاً 
مكتوباً) أكثر من كونهما أداتين لإذاعة الكلام. إذن» فتأكيد «(موت 
المؤلف») عند هذا المستوى من النقاشء لا يمنحنا أكثر من إدراك ملائم 
لطبيعة القراءة واختلافها عن الكلام. 

لكنّ نتائج هذا الإدراك لغياب المؤلف من حيث المبدأء وفقاً لبارت» 
تنتشر على نطاق واسع؛ ونحد الكثير منها على المحك في مقاله» ولاسيما 
إعلانه عن مفهوم النصية الر اديكالية (اللهبطعرء!' لهء101) وعن قدرة 
النص على الوجود مُستقلاً عن مولفه. يُثير بارت أسئلة أساسية عن 
التحليل و«التقييم» الأدبيين» فنجده مثلاً يستجوب طبيعة الكلام 
الأدبي و 0 النقدية الأدبية. فهو يحاول أن يُعيد -بالفعل- 
تشكيل فهمنا لكيفية عمل النصوصء مقوضاً معتقداتنا الراسخة 
المتعلقة بأولوية 23 وأهمية الفرد وشخصيته وتحربته الذاتية» 
كما يتحدى بارت المفاهيم التقليدية الخاصة بالسيرة الذاتية والغيرية» 
وتلك المرتبطة بمرؤسسة الأدب وطبيعة العمل الأدبي. وسأحاول في 
هذا الفصل أن أفسّر أهمية مقال بارت قبل أن أباشر الحديث عن 
ميشيل فوكوء واستجابته للموضوع نفسه., التي تركت بصماتهاء 
وأوضحت تطوّر موقفه في مقاله «ما المؤلف؟»؛ المقال الذي أعاد 
الحديث؛ في إطار النظريات الأدبية» عن موضوع ماهية التأليف» 
ومن ثم أخضع هذا الموضوع لمسائل أخرى تتعلّق بالتاريخ. لقد 
زوّدنا مقالا بارت وفوكو بالعبارات التي ساهمت في تأسيس الكثير 
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من الأعمال النقدية النظرية عن المؤلفء التي ظهرت لاحقاًء فما 
زلناء وبعد مُضِي أربعين عامأء عالقين في جدل حول مُعضلة التأليف 
التي أثارت كلاً من بارت وفوكو في أواخر الستينيات. 


من يتحدّث؟ 

لتدعيم أفكار بارت عن الموت» يجد المرء من الملائم ألا يتتحدّث 
عن عنوان مقاله فقط أو حتى عن مقالٍ واحد بعينه وإنما عن ثلاث 
مقالات متداخلة على الأقل» نشرها في الفترة الواقعة ما بين نهاية 
الستينيات وبداية السبعينيات - وهي: «موت المؤلف»» «ومن 
العمل إلى النص» (1971)» و«نظرية النص» (1973) - وكذلك لا بد 
من الحديث عن كتبه المعروفة والتي تشمل س/ز (1970) ولذة النص 
(1973). ويحتاج المرء كذلك أن يتعرّف إلى السياق الثقافي الفكري 
العريض لهذه الأعمال» وعلى النّصيّة والسياسات التي تعكسها. 
ومحاولة منه التأكيد على التناص» الذي .موجبه يصبح النص محرد 
(نسيج ... من الاقتباسات» المأخوذة من نصوص أخرى عديدة 
«بارت» 1981» ص. 39) وعلى المعنى اللامركزي الجديد لمفهوم ذاتيّة 
المؤلف ومفهوم التصية» يقول بارت في نهاية مقاله «من العمل إلى 
النص): إِنَّ ما يقوم به يُعَد «من جوانب عدّة» بمرّد تلخيص لكل 
ما يتطوّر من حوله» (بارت» 1979» ص. 81). ومن هذا المنطلق» 
يشمل فهمنا لمقال بارت» «موت الموّلف»» إدراك النقد الفلسفي 


6 المالئف 


الاإيديولوجي الرئيسي لمفهومي الحرّية والاإنسانية في منتصف القرن. 
وعلى العموم» سأحاول أن أركز بشدّة في نقاشي هذا على أكثر 
عبارات بارت شهرة وإثارة للجدل» وهي عبارة «موت المؤلف». 
يبدأ بارت مقاله بطلب يُوبجهه إلى قرائه بأن يتمعّنوا في جملة من 
قصة بلزاك (81328) القصيرة؛ سارازين» التي تُصبح بعينها موضوع 
كتابه التالي س/ز» وتعكس هذه الجملة تأملاً استثنائياً «للشيفرات» 
المختلفة لقصة بلزاك. تحتوي الجملة على وصف لبطل القصة 
وهو رجل مخصيّ يتدكر في هيئة امرأة: «لقد بدا كامرأة» بمخاوفها 
الفاجئة» ونزواتها اللأعقلانية» وقلقها الفطريء وجرأتها المتهوّرة 
واهتياجهاء وأحاسيسها العذبة المرهفة» (بارت» 1995» ص.125) 
ويتساءل بارت: «من الذي يتحدّث؟» ويُجيب أننا لا يمكن أن 
نعرف مطلقاً من هو اُتحدث. ويقترح أيضاً أنّ المنحدث قد يكون 
المخصي ذاته؛ أو بلزاك الشخصء أو بلزاك المؤلف مُعلناً عن بعض 
من أفكاره «الأدبية» من خلال «حكمة كونية»» أو عبر فكرة شخص 
تقترحها «السيكولوجية الرومانسية». ويجادل بارت مؤكدا أنه لا 
يمكننا أن نعرف المتحدث أبدأًء لأن الكتابة تشتمل على «تدمير لكل 
صوت» ولكلٌ مصدر) (ص. 125). ويُوافق بارت» ستيةٌن ماري 
(غ«صقالة34 «معطمغ5) في إعلانه أن العمل الأدبي أو «العمل 
النظري»» أنه يعكس «فناء صوت الشاعر» (مقتبس من قبل نيسبت 
(10و1987:)8]6؛ ص. 230). إِنَّ جملة بارت الّْدويّة التي يفتح 
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بها مقاله» «موت المؤلف»» تُبطل صوت المؤلف» وتلغيه كأصل أو 
كمصدرء أو كتعبير عن الهوية والوحدة» أو كما يُسميه فوكو, «مبداً 
وحدة معينة في الكتابة» (فوكو, 1979» ص. 151). ويُعلن بارت: 
«إنها اللغة التي تنحدّث وليس المؤلف» (بارت؛ 1995» ص. 126) 
نبحد في الواقع؛ طرقاً أخرىء أكثر تقليدية بمكن من خلالها تفسير 
جملة بلزاك وتحديد أصولها. فيمكن قراءتهاء على سبيل المثال؛ 
داخل إطار تقليدي يُوزَع المهام بين الرّاوي وما يُسميه وين بوث 
(طامه8 عونرج118) «المؤلف الضّمني» (وهو صورة أو فكرة تُعبّر عن 
المؤلف ويُوحي بها النص» وهذه طريقة تقليدية للحديث عن المؤلف 
الذي يتجنب تحاوز النص إلى العوامل التاريخية التي تكمن من 
ورائه). ويمكنننا أيضاً أن ندرس الطرق التي من خلالها يستغل بلزاك 
الأسلوب الواقعي الشائع في القرن التاسع عشر, المعروف «بالخطاب 
الحر اللأمباشر»» الذي يتحدّث من خلاله الرّاوي ذو المعرفة 
اللأمحدودة - بطريقة ُشبه التتكلم من خلال البطن - عبر كلمات 
تنطق بها الشخصيات أو من خلال منظور تلك الشخصياتء مما 
يجعل من المستحيل تحديد موقع الرّاوي أو المؤلف أو الشخصية؛ 
بدقّة. إلا أن هذه الاستراتيجيات المتبعة لتفسير المصدر أو «الصوت» 
الراك جياه ازا اما نيليه الطات على ارالك ور 
في حدٌ ذاته» وعلئ سيطرة المؤلف» وعلى فكرة مفادها أن النص 
تُنظمه وتُوبحهه ذاتية مترابطة» مفردة» فريدة من نوعهاء وهي عقليّة 


8 الولف 


بلزاك؛ صاحب المقام الرّفيع ووعيه. وعلى النقيض من بلزاك» يعتقد 
بارت أن الكتابة تدمّر بشكل راديكالي شعورنا بوجود صوت ثابت 
وأصل راسخ للكلام أو اللّغة. ويُضيف كذلك أن افتقار صوت 
النص ومصدره للثبات والتوكيد, يرتبط في رواية بلزاك بالاختفاء 
الرَّاديكالي» أو حتى بعدم ظهور المؤلف في النص. ويستغل بارت 
جملة بلزاك ليطرح جدلاً يؤكد فيه أن الكتابة» في أساس الأمر لا 
أصل لها. ومن ثُمْ؛ يسعى بارت إلى تجريد المؤلف» الذي طلما عُدَّ 
دار الغن وميغا المعرفة والشو» من تفلت ودفعه نحو نظام 
اللغة والشيفرات التّصية التي تُننج الآثار (الشيفرات) الموحية بالمعنى. 
إذن» فاللغة هي التي تتتحدت وَليْسِن الموال: بالسسية إلى بارت 


نظرية الشعر الثورية 

ْمَل مقال بارت نقداً ثورياً للمفاهيم التقليدية عن التأليف وتحليل 
المعنى» وهو ما عد جزءاً من «الثورة الحقيقية» التي شنّنها نظريات 
البنيوية» وما بعد-البنيوية» والتفكيكيّة (كوتيريير مع سدانام©» 
3» ص. 13). ولقد كان مقال بارت أيضاً جزءا لا ينجزأ من نقد 
عام لمفهوم السلطة ذاته. «لايتعلق الأمر بتدمير إيديولوجية التأليف 
526 وإنْما بتدمير ارارم سلطة المؤلف بجميع 0 
أيضاً»» وهذا في الواقع؛ ما ي يح امور على المحك (موريارة 
(مة1ه3810). 21991 ص. 101). لقد د نشر هذا المقال أول مرة 0 
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المجلّة الأمريكية أسبنء التي تُعدٌ بحلة رائدة» تحريبية في أساسهاء محطمة 
للمفاهيم القديمة» التي تضمّنت على محتوى أشبه بصندوق داخله 
ثمان وعشرون قطعة فتّية» خوت أفلاماً» وسجلات» ورسومات 
بيانية» وقطعاً من الكرتون المقوىٌ» ونصوصاً تقليدية أيضاً. 
و كرس موضوع المجلة لستيفان ملارميه (غصعة1لة81 «عطمة)5)» 
وتضمّنت أعمال كل من مارسيل دوشامب (متمقطعن2 امععة31)» 
وآلان روب غرييه 1160د0-ء1006 «نداه)ء وميشيل بوتور 
(010ا8 اعطء82)» وميرس كننغهام (تمقطعستمهصسست) ععء321)» 
وصاموئيل بيكيت (860160 أعناوصة5): وجون كيج طاول 
مع" ). هدفت مجموعة الأعمال بأكملهاء ومقال بارت على وجه 
الخصوصء إلى مواجهة» بل وتدمير الطرق التقليدية للتفكير والدراسة 
والتنظير للأدب والفن» خاصة ما يتعلّق.بمفهومين متناقضين هما الفن 
«الرفيع» والقيم الثقافية الدّنيا (انظر نيسبت» 1987» ص. 244-240: 
بيرك؛ 1998 ص. 211» نورث» 2001» ص.1378). لقد كتب مقال 
بارت ضمن سياق نظريات عدّة مثل الماركسية» والتحليل النفسي» 
والبنيوية وما بعد البنيوية» لإحداث تحوّل بإعادة تشكيل النظريات 
الفلسفية واللغوية والأنثروبولوجيا والدّراسات الأدبية والثقافية التي 
شكلت جزءاً من الثقافة الفكرية الفرنسية أواخر الستينيات» وإن كان 
المقال قد كتب في عام 1967 وليس في «مايوء 1968؛ أي في ذروة 


0 المؤلف 


الانتفاضة ضد مؤسسات سياسية ودينية وفكرية مختلفة©» (ليتش 
2001 ص 1458) كما كان يُعتقد وأحياناً يُوكدء فمن السهل علينا أن 
ندرك العلاقة السابقة بين مقال بارت والنظريات السابقة» إنه حقاً 
ثورة تُربك العقل. 

لقد سعى بارت إلى تحدّي وزعزعة وتفويض ما عدّه رمزاً مُستبداً 
مشيط أ تباط للمؤلفء أو «إله النقد البالي» كما يصفه بارت 
في كتابه س/ز (بارت» 1974» ص. 211). أراد بارت» في حقيقة 
الأمر أن يُقوّض بنية السلطة التي يتضمنها الترويج لفكرة المؤلف» 
والوصف التقليدي لمفهوم التأليف» والتصية والمؤسسة الأدبية. 
ففكرة المؤلف» وفق بارت» تعكس «(استبداداً» يتطلب كله 6 
لاهوتي لقراءة النص وتحليله؛ إذ يُعتقد أن المؤلف يضمن تقديم معنىّ 
وحيد وثابت ومُعاف للنصء إنه ذلك «المؤلف - الإله» الذي يبدو 
مثل إله يُوجحه النص. فعنوان المقال» وفيه إشارة إلى إعلان فريدريك 
نيتشه (عك2]1625 ط0لء:1) في أواخر القرن التاسع عشر «لموت 
الإله»» يربط التأليف بفكرة التوحيد. ونجد بارت يعلن لوهلة: «أن 
تمنح النص موّلفاء يعني أن تفرض حدودا على النص»ء أو أن تزوده 
,ععنى نهائي؛ أي أن تُغلق الكتابة» (بارت؛ 21995 ص. 129-128). 
(1) في هذه الانتفاضة (عمتع اسرد ا«عسطماطمعنام) أَْرَبَ عدد هائل من الطلاب 

والأساتذة الجامعيون في جامعة باريس احتجاجاً على اقتحام الشرطة لجامعة السوربون. 


ثم وصل الإضراب إلى المصانع حيث تضامن قرابة مليون عامل مع الطلبة المضريين» 
فاحتلّوا المصانع التي يعملون بهاء ومن هذه اللحظة بدأت ثورة اجتماعية. (المترجم) 
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ويشمل المفهوم التقليدي للتأليف» كما يقول بارت في س/زء الفكرة 
القائلة بأن «المؤلف إله»؛ «نجد مصدره» داخل معنى النص. ومن ثم 
المقدس لذلك الإله» (بارت» 1974» ص. 174). 

إن فكرة المؤلف التي يهاجمها بارت تتضمن استراتيجية معينة 
للقراءة» ومفهوناً محددا نفاده أنْ النص ينشأ كجزء من ذاتية المؤلف» 
ومن ثُمْ فالئنص مُعردف ومحدّدٌ بذاتية ية الموؤلف وعقله ووعيه ونواياه 
وسيكولوجيته وحياته كشخص. فالمؤلف» خحسب هذا التصور, لا 
«بملك» النص فقطء وإنما يضمن ويُنشئ معانيه وتفسيراته. ويستلزم 
هذا الفهم لفكرة التأليف دوراً صارماً محدّدا للنّاقد. فالناقد في الحال» 
وفي أساس الأمرء تُحدّد ومُقيّدء لكنه في الوقت نفسه. الحَكم الذي 
يُقَرر التفسير الملائم للنص ويقرر معناه أيفنا : بلغة أخرى» عكننا 
القول إِنّ الناقد مُقيّد بنوايا المؤلف وأفكاره ووعيه من ناحية؛ أي أن 
المؤلف يملك سلطة أشبه بسلطة إله أو سلطة مطلقة أو سلطة المعرفة 
اللأمحدودة, التي بمارسها على معاني النص. فالمعنى «أحادي»», محدد 
.عفهوم يُجيزه المؤلف. من ناحية أخرىء يرى بارت هذا القيد الواضح 
كاستراتيجية لمنح وتعظيم السلطة النقدية للناقد. ذلك أنه يصبح الآن 
القاضي الحقيقي الذي يحكم على معنى النص» وهو الوصىّ على 
نوايا المؤلف. فمهمة الناقد تحديد هوية المألف» أو» كما يقول بارت» 


بها». وعندما يتمكن الناقد من تحقيق ذلك» فإن النص يتفق حينها 
مع تفسيرات الناقد» ليصبح «النصر حليف الناقد» (ص. 129). 
يتمكن بارت من طرح الفكرة القائلة إن القُرّاديمكن أن يد يتحرّروامن 

السيطرة المستبدة للمؤلف» ووعيه ووصايته النقدية» من خلال إعادة 
وصف مفهوم المؤلف «الحديث»» «ككاتب للنص» (ممامضه5)» 
ومن خلال جعل النص» وليس الموؤلف» هو المصدر, فالمؤلفون» كما 
يقولك. ك. روثفُن (762اظ)نا1.1>.10)» «(أشخاص شرعيون ومهمّون 
وجدوا قبل النصوص التي أنتجوهاء كما أنهم يعاصرونها أيضاً», أما 
«كاتبو النص»» «فيشاطر ون النصوص التي أنتجتهم؛ حدوداًمشتركة» 
(روثشن؛ 2001؛ ص. 112). فبدلاً من الحديث عن وعي مسيطرء يُعدٌ 
كاتب النص أحد عوامل اللغة. وإذا ما استخدمنا هذا المصطلح, فإن 
تركيز المنظرين يتحول من محاولة فهم نوايا الموؤلف؛ أو كيفية تأثير 
حياته وفكره ووعيه على النص» وكيفية تحديد معناه» إلى تفكير معين 
بالتصية» أو النص ذاته الذي ليس له مصدر. رفا تون لطن توق 
((لتعدّد المعنى (عممنهده]8 06 تزثلدسساط)» و(«التعدّدية اللامختز لة 
(10[قعتاط عطس لع س1) ») (بارت»؛ 1979» ص. 76). فالنص الحديث 
كما يراه بارت «حيّز متعدّد الأبعاد. تمتزج وتتصادم في داخله تشكيلة 
من المعاني غير الأصيلة». إذن, لا يُعد النص وثيقة ذات مصدر محدّد 
وتفسير واحد بعينه» بل يتكوّن النص من «نسيج من الاقتباسات 
المشتقّة من عدد هائل لمراكز الثقافة» (بارت» 1995» ص. 128). 
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فالنص عند بارت تناصيّ بكل ما تحمله الكلمة من معنى. إلا أنَّ هذه 
الفكرة تحوي مفهوماً جديداً عن التّناصء الذي يتجاوز أصداء معينة 
محدّدة» وإشارات ضمنية أو مراجع بعينها. فالتّناص عند بارت» 
راديكالي الطابع» لا أصل ولا مصدر له. ويُعلّق بارت في مقاله 
«نظرية النص» حيث يقدّم خلاصة مهمة ويُعيد شرح مقاله «موت 
المؤلف»» فيقول إنّ النص «نسيج جديد من استشهادات سابقة» 
(بارت» 1981» ص. 39). لكن هذه «الاستشهادات (كهمنلةة©)» 
التي يتكون منها النص» هي في الواقع «معادلات مجهولة الهوية» 
يندر تحديد أصلها»» وهي أيضاً «اقتباسات أوتوماتيكية غير موجهة, 
يُعطى دون حصرها داخل علامات تنصيص» (ص. 39). إن عملية 
الاستشهاد التناصية تلك» «مجهولة الهوية ويتعدّر استرجاعها» 
(بارت؛ 1979» ص. 72). أما نموذج النصية هذا؛ أي النّصية كشكل 
من أشكال التناص» فيحذف السلطة المركزية المسيطرة لوعي المؤلف. 
ويُستبدل المؤلف بنظام لغوي لا مركزي؛ أي اللغة كالة» «كحوار» 
ومحاكاةء ونقاش ... وتعددية» (بارت» 1995» ص. 129). 


استبداد الموألف 

يُفهم مقال بارت عادة كتوضيح لموقف فلسفي عام أو موقتف 
أدبي - نظريء إلا أنه يشمل أيضاً تفكيراً معيناً - يُشار إليه بشكل 
مختصر - بالتاريخ الأدبي وتاريخيّة التأليف. يحوي المقال» في المقام 


4 المؤلف 


الأول» الاقتراح بأن فكرة المؤلف هي في الواقع فكرة تاريخية» وأن 
المؤلف رمز تاريخي؛ كانت له أيام مجيدة إلا أنه الآن متوفى. لكن 
المقال يُشير أيضاً إلى زعم يتعلّق بابتداع فكرة التأليف في نقطة محدّدة 
من التاريخ الثقافي للغرب وأوروبا. إنها تاريخية التأليف؛ تلك التي 
يطورها ميشيل فوكو (1ناهءا10) على أكمل وجه في مقاله «ما هو 
المؤلف؟»؛ التي سنقوم بدراستها بالتفصيل في الفصل الثاني. يعتقد 
بارت أن المؤلف «رمز حديث» بدأ ظهوره في العصور الوسطى؛ 
ثم صاحب «الإمبريالية الإنجليزية» والعقلانية الفرنسية والإيمان 
الشخصي بعصر الإصلاح2»: كما أنه مرتبط «بالإيديولوجية» 
العامة للرأسمالية (بارت» 1995» ص. 126-125). وما أن الرأسمالية 
تحد أسسها الفكرية والإيديولوجية في تحقيق الذات واستقلالها 
اللذين يُعدَان جزءاً من المفهوم الإنساني للفرد, فإنّ نسب المعنى 
للمؤلف يمكن رؤيته كجزء من الامتياز التاريخي العريض الذي تتمتع 
به الذاتية (ذاتية المؤلف). وكما يُعلن المنظر الماركسي بيير ماشيري 
(لإعتعطعة]8 عنرونط) بثقة في كتابه نظر ية الإنتاج الأدبي (1966) قائلا: 
«إِنَ الاعتقاد بأن الكاتب أو الفنان خالق؛ ينتمي إلى الإيديولوجية 
الإنسانوية» (ماشيري؛ 1995» ص. 230). ويجادل بارت أن النظرية 
الجمالية «الحديثة»؛ التي تطورت في نهاية القرن التاسع عشر وبداية 


(1) عصر الإصلاح (ههةصدمء2 156) الديني أو البرونستانتي في القرن السادس عشر. 
(المترجم) 
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القرن العشرين» تعرض نموذجاً للنص الذي يقاوم إصرار الرأسمالية 
على الفردية وعلى «استبداد» المؤلف أيضاًء ويُعطي» ما يُسميه شين 
بيرك (ع1نهنا8 دقع 5) التسب «المغلوط بشكل ملموس» (بيرك» 8 
ص. 8) المثل على ذلك» عبر أعمال ستيقان مالارميه (الذي تعتمد 
نظريته الشعرية على قمع المؤلف لمصلحة الكتابة ذاتها)» وأعمال 
بول قاليري (/185ة/؟ 1هم) («الذي لم يتوقف عن التشكيك بالمؤلف 
والاستهزاء به))؛ وأعمال مارسيل بروست (:]ودام2 [عع2132) (الذي 
تسعى روايته الضخمة؛ وهي تُعدٌ سيرة ذاتية تعكس الجوانب النفسية؛ 
إلى «(جعل العلاقة بين الكاتب وشخصياته؛ علاقة مبهمة») (بارت» 
5 ص . 126). ينقسم مقال بارت في واقع الأمر بين تفكيره الذي 
يعكس رغبته الشديدة في احتمالية تخطي هذه الإيديولوجية: معنى 
أن تحلّ نصيّة الكتابة التي أنتجها الرُواد محل الصورة المستبدة للمؤلف» 
وفزعه الواضح من أن هذا ليس هو واقع الحالء إذ إن الجماليّة الحديثة 
تظلٌ مهمّشة:؛ نوعاً ماء في الثقافة المعاصرة (انظر لامارك» 2002» ص. 
05 

وهكذاء يُفهم إعلان بارت,عوت المؤلف كوصف لحدث تاريخيّ؛ 
ولحظة تاريخية وفي الوقت نفسه يُثير مقاله جدلا عنيفاً ضد تفضيل 
النظريات الحديثة للفرد وضدٌ هيبة «الإنسان الفرد» (بارت؛» 21995 
ص. 126). فالمقال إذن ينطوي على معنى مزدوج. فبينما يوكد عنوانه 
وهجومه الجدلي» وفاة المؤلف» وأن فكرة المؤلف تلك أصبحت 


36 


عتيقة الطرازء لأن النص يأخذ مكانه» فإن بارت يُوضح في الوقت 


المؤلف 


نفسه أنْ المؤلف له يزال يسيطر على النص» ويتحكمّ «باستبداد» في 
مخيلة القراء: 


لايزال المؤلف يحكم في تاريخ الأدب', وتراجم الكتّاب» وفي 
المقابلات؛ والمجلآت» كما هي الحال في وعي الكتّاب الذين 
يتوقون دوماً إلى توحيد شخصياتهم وأعمالهم في مذكراتهم 
وسيرهم الذّاتية. فصورة الأدب في الثقافة التقليدية تتمركز 
بشكل مُستبد حول المؤلف وشخصيته وحياته وذوقه وعواطفه» 
بينما لا يزال النقد» في معظمه؛ يتكون من آراء مثل تلك القائلة 
إن عمل بودلير (820061156) المؤلف يعكس إخفاق بودلير 
الإنسان» وعمل قان كوغ (طعه© مولا) يعكس جنونه» أما 
عمل تشايكوفسكي (100519ن10) فيعكس رذيلته. نحن 
نبحث دوماً عن تفسير للنص داخل الرجل أو المرأة اللذين 
أنتجاه؛ وكأن معنى النصء في نهاية المطاف» وعبر صورة مجازية 
شفافة نوعاً ماء يكمن في صوت فرد واحدء هو المؤلف الذي 
«غميل إلى تصديقه) دوماً. 

إن إعلان بارت وفاة المؤلف لا يعدّ مجّد وصف لما حدث» 
بل إنه يوحي بجدل حول ما يجب أن يحدث. يهتم بارت 
باستكشاف تطور أدبي تاريخي» وتغير تاريخي في مفهوم 
فكرة التأليف وطريقة تمثيلهاء و«اختفائها» في عمل عدد من 


الفصل الأول «موت» المؤلف ١‏ 37 


المحدثين أو الرّواد الذين ترفض أعمالهم السيطرة «الرأسمالية» 
للإيديولوجية البرجوازية الإنساوية؛ التي تحعل من املف مركز 
اهتمام القارئ. ويجادل بارت أيضاً أن هؤلاء الكتَاب يكشفون 
التقاب عما يجب فهمه كحقيقة التأليف؛ أي أنهم يتحدّئون 
عن المؤلف وكأنما شكلته النصية ذاتهاء بحيث يُصبح أحد الآثار 


مولد القارئ 

إن لامركزية التأليف التي يتحدّث عنها بارت» ونموذجه الذي 
يصف غياب المؤلف أو فناءه أو حتى موته» كلاهما يعتمد على مركز 
معيّن. ففي إحدى أكثر النقاط إثارة للجدل والخلاف. يُنهي بارت 
مقاله «موت المؤلف» بقوله: «لا تكمن وحدة النص في مصدره بل 
في وجهته.» وتُوحي هذه الجملة بأن بارت يستبدل ذاتية المؤلف 
السيطرة أو القكذة بذاتية القارئة المسيطرة أو المقيدة كوك كان 
القارئ يجهول الهوية» أو «ببساطة ذلك الشخص الذي يحاول أن 
يربط في حقل واحد كل الآثار الدّالة على المعنى التي يتكوّن منها 
النص» (ص. 129). ولذلك يتتهي المقال بتصريح آخر مؤثر جداً ولا 
يمكن نسيانه إلا أنه غامض ومشكوك فيه بشدَّةء حين يقول: «إنّ 
مولد القارئ يكوان رهناً موت المؤلف» (ص. 130). إِنَّ تقويض 
بارت لمفهوم التأليف بشكل راديكالي» ومشروع التَحرّر النتصي 


الذي يعرضه؛ يتعرضان في نهاية مقاله إلى محيط أكثر صرامة» وذاتية 
معينة» عندما يُستبدل نموذج الوحدة والأساس الذي يتمركز حول 
المؤلف بنموذج آخر يتمحور حول القارئ. ولعل الأهم ثما سبق» أن 
دعوة بارت لهذه الثورة المسلحة» إن جاز القول؛ في كل من الأدب 
والنقد» تحوي بداخلها ما يناقضهاء أو مايّرجعُنا إلى نقطة البداية. وما 
أن القراءة في ذاتها يمكن أن تحتوي؛ حتىّ حسب وصف بارت؛ على 
تكوين «وحدة» قد تكون مجرّد (رغبة في وجود) المؤلف» يمكننا إذن 
أن لخص شعار بارت الشهير بقولنا إِنَّ «مولد القارئ يكون رهناً 
موت المؤلف» الذي؛ على الرغم من ذلكء؛ يستمر ليعيش في حياة 
(ورغبات» ومخيّلة) القارئ. ويبدو أن بارت» من خلال تأكيده على 
رغبات القارئ التأليفية» وبعد إعلانه عن وفاة المؤلف» لا يتوقف 
مطلقاً عن التأمل في حياة المؤلف» سواء كان من خلال السّير الذاتية 
مثل كتاب رولان بارت بقلم رولان بارت (1975), وخطابٌ عاشي 
(1977)» وكاميرا لوسيدا (1980): أو من خلال تعليقاته في سيد فوريير» 
ليولا (1971): حيث يقول: «تشمل متعة النص أيضاً العودة السليمة 
للمؤلف» على الرغم من أن المؤلف الآن «لا يتمتع بالوحدة»» وهو 
أيضاً «مجحرد جمع من (المفاتن) وموقع لعدد طفيف من التفاصيل» 
(بارت؛ 1977 أء ص. 9-8). ويُعلّق بارت في لذة النص قائلاً إنه على 
الرغم من أن المؤلف «كمؤسسة» قد توفي» وخسر «مكانته المدنيّه» 
و«شخصه الذي يعكس سيرة حياته»» و«أبوّته) المسبيطرة على عمله.» 
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إلا «أنني أرغب دوماً في وجود المؤلف في النص» فأنا أحتاج إليه 
كرمز. .. كما يحتاجني (كقارئ)» (بارت» 77) ص. 07 


هل من المهم أن نعرف من يتحدّث في النص؟ 

كما رأينا سابقاً» يبدأ يارت مقاله المنشور في عام 1967 بالاستفسار 
عن مصدر الصوت في قصة بلزاك» حيث يقول: «من يتحدّث إذن؟» 
ويعكس ميشيل فوكو السؤال في بداية مقاله المنشور في عام 1969 حين 
يتساءل: «من يتحدّث إذن؟) ثم يتابع بسؤال آخر لا يصدر في الواقع 
عن فوكو أو عن بارت» بل ينتج داخل نص كتبه صاموئيل بيكيت 
(0ع1ء86 اعنام ة5). إذ يقتبس فوكو السؤال التالي من كتاب بيكيت 
نصوص بلا هدف: «هل من المهم أن نعرف من يتحدث في النص؟» 
يتساءل أحدهمء «هل من المهم أن نعرف من يتحدث في النص؟» 
(فوكوء 1979» ص. 141). بينما يتساءل بارت عن هوية المتحدّث» 
ويُجيب أن ليس ثمة أحد يتحدث داخل النصء أو أن الكتابة تنتج 
داخل النّصيّة المتناثرة اللأمحدودة, يُوكد فوكو أهمية السؤال ذاته. 
وتكون الإجابة عن السؤال «من يتحدّث في النص؟»» يسؤال آخر 
هو: «هل من المهم أن نعرف من يتحدّث في النص؟»؛ فإجابة فوكو 
في الواقع ُشير إلى أنه من المهم جداً أن نعرف هوية المتحدّث أو 
هوية من نعتقد أنه يتحدّث في النص» ويتكوّن بحل مقاله من محاولات 
لاكتشاف نتائج هذا الأمر. وفي الوقت نفسه؛ وعلى غرار بارت» 
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ا ا 
السابق بهرّ كتفينا استهجاناًء كما يُعبّر عنها فوكو في نهاية مقاله 
حيث يصفهاء «كحركة تدل على اللأمبالاة» (فوكو, 1979» ص. 
0). إذن فوكو لا يهتم البنّة».من يتحدّث داخل النص. 

وعلى الرغم من أن فوكو لا يشير صراحة إلى مقال بارت» ولا 
يرتبط بأفكاره أو يفندها بشكل مباشرء إلا أن مقال فوكو يدين بالكثير 
لبارت» الذي نرى أثره متوغلاً في نص فوكو (والذي نرى فيه أيضا 
بشكل ضمنيء تأثراً بعمل جاك ديريدا). يمكننا أن نعدٌ مقال بارت» 
المقدمة غير المعلن عنها لمقال فوكوء أو أحد أسلافه الصّامتين أو 
حتى خصمه أو النص المتناص معه. وبدلاً من مواجهة بارت» يقوم 
فوكو بنقل جدله من مكان إلى آخر. فعلى سبيل المثال؛ يُععدّف بارت 
الكتابة «بالحيّز الحياديء المركبء, الغامض» حيث يختفي شخصنا 
يعيدا؛ وهي الحيّر السلبي عا حيث تضيع هويتنا» (بارت» 1995 
ص.125))» في حين يقوم فوكو بتحويل هذا الموقع بطرح جدل آخر 
مفاده أن الكتابة تخلق «حيّزاً يختفي الكاتب داخله بصورة دائمة» 
(فوكو, 1979» صء 142). إِنْ هذا الاختلاف بين مقال بارت الذي 
يتلذّذ فيه بعرض جدله العنيف (المكوّن مما يقارب ألفين وخمسمائة 

كلمة» تُشكل سبع فقرات غير مترابطة)» ومقال فوكو الذي يعرض فيه 
أفكاره بحذرء ويتميز بكونه حازماً تاريخياً وإن كان لا يزال دلي 
ومجرّءاً نوعا ماء وأحياناً يُثير حنقنا لكونه غامضاً (يتكون من ثماني 
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آلاف وخمسمائة كلمة» تشكل إحدى وخمسين فقرة» مقسمة إلى 
خمسة أجزاء). الكتابة إذن» حَسْب بارت» هي عبارة عن حيّر سلبي» 
«يختفي» بداخله الكاتب و«تضيع فيه كل معالم الهوية». أمّا بالنسبة 
إلى فوكوء فاختفاء الكاتب عملية مستمرّة» تحتاج إلى تحليل في حدٌ 
ذاتها. إن بارت يهتم باختفاء معين فقط» أو با حيّر «السلبي» للكتابة» 
لكن فوكو يهتم بالتكوين الاجتماعي والتاريخي للكاتب؛ ويجعل 
من الكتابة حيّزاتمارس فيه عملية الاختفاء تلك بشكل لا نهائي: 
لا يكفي أن. [يُعلن فوكو] ... إعادة التأكيد الفارغ أنَّ الموؤلف 
قد اختفى. وللسبب نفسه. لا يكفي أن نستمر في تكرار القول 
(مُتبعين بذلك نيتشه) أن الله والإنسان ماتا ميتة اعتيادية. بل 
يجب عليناء عوضاً عن ذلك؛ أن نحدّد موقع الحيز الفارغ 
الذي تركه اختفاء المؤلف» ومن ثم نتبع توزيع تلك الفجوات 
والثغرات» ونترقب المساحات الخالية التي يكشف عنها هذا 
الاختفاء. 
(فوكوء 1979» ص. 145) 
من المهم إذن وجود بارت داخل مقال فوكو كخصم. وهوء في 
الوقت نفسه غائب ولا يتم تمييزه أو التَعرف إليه؛ لأنّ وضعه الغريب 
داخل المقال يحمل في طيّاته مفهوم فوكو للمؤلف» كشخص يستمر 
في الاختفاء بشكل متواصل» ويتشكل بفعل تشريع فكرة تجريدية 
معينة. بارت إذن يظهر كطيفء ويمكننا القول إن الحالة الفانتازيّة 
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لمقال بارت التي نحدها أيضاً في مقال فوكوء تُشْرٌع نوعاً ماء تأكيد 
بارت أن عمله مجرّد «إعادة تلخيص» لأعمال «تتطوّر من حولي». 
وهكذاء عندما يخاطب فوكو فكرة «موت المؤلف» يشكل مباشر, 
ويقترح أنها فكرة تم مييزها والحديث عنها «فيما مضى»» فإنه يُشير 
بشكل غامض إلى بارت» وفي الوقت ذاته. ينفي حقيقة كونه مصدراً 
لفكرة «موت المؤلف»» وأنه يمكن أن يكون, أو لا يكون, ندا له. 
يُعنى فوكوء على غرار بارت» بتحليل النصوص المعاصرة التي 
تتجاوز «بُعدَ التعبير)؛ أي مفهوم الكتابة كتعبير عن ذاتية معيّنة) 
وتنجاوز فكرة وجود فرد (المؤلف) خارج النص أو سابقاً له. ويهتم 
فوكو» فوق كل شيء» بالفكرة التي طرحتها النظرية التفكيكية؛ 
القائلة «بطمس ملامح الذات أو الفرد الذي ينتج عنه النص» (فوكو, 
9 ص. 142). وعلى الرّغم من ذلك» نحد أنَّ فوكو متشكك 
بشكل صائب بشأن فكرة بارت المؤيدة «لموت المؤلف»» مستشعراً 
الخطر الناجم عن الجدل الذي يتحدّى المكانة المتميّزة للمؤلف» الذي 
قد يدي أيضاً إلى المحافظة على هذا التميّزه ومن ثم» كما يقول 
فوكوء «يطمس المعنى الحقيقي» لاختفاء المؤلف (ص. 143). يكمن 
الخطر في أن انعدام وجود أصلٍ تأليفي مُنظم؛ سيؤدي إلى اختفاء 
مفهوم الأعمال الكاملة» وبالمثل» فإِنَّ استحسان العمل» في حدّ 
ذاته» يعتمد على الوجود الموحد للمؤلف. إذن» وفي هذا السياق» 
«تبقي)) فكرة بارت عن الكتابة (©:ناانوءة)» بشكل غامض ومعقّد, 
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على المؤلفء لكنها تحوّل «الخصائص العلمية له إلى هوية مجهولة 
متسامية» (ص. 144). ويصبح هذا المؤلف - الإله» في غيابه تحديداً» 
مصدراً لكل معنى. وتوضح هذه الفكرة من خلال تصريح ستيقن 
ديداليس (1(2602105 #عطمء]5)» الذي يعكس أفكاراً حديثة جمالية 
وبالتأكيد فلوبيرية (125ة6:ء111016)» انعدام شخصية المؤلف في رواية 
صورة الفنان في شبابه (1915-1914) لحميس جويس (عع/[10 131065): 
«إنّ شخصية الفنان ... تصقل ذاتها بعيداً عن الوجود في نهاية 
المطاف. وتتجرّد من كل هوية». يقول ستيقن. ومثل «إله الخليقة»» 
يضيف ستيقن: «يبقى الفنان ضمن عمله اليدوي أو خلفه أو وراءه أو 
فوقه. لا مرئيأء وبعيداً عن الوجودء لا مبالياًء يُقلّم أظافره» (جويس» 
0:» ص. 181-180). وكما يُوضّح هذا التصريح الشهير» فإِنَّ 
غياب المؤلف يشمل أيضاً وجوداً آخر أكثر انتشاراً. بمعنى أنَّ الفنان 
أو المؤلف يُوجد «ضمن العمل الفني أو خلفه أو وراءه أو فوقه»» 
لا مرئياً لكنه موجود» فهو مصدر النص. ويساهم إعلان ستيفن 
(وجويس من ورائه) عن غياب المؤلف» في تأسيس فكرة المؤلف 
كرمز لاهوتي ذي معرفة لا محدودة؛ تماماً مثل إعلان بارت الجدلي 
المعارض للصورة اللآهوتية للمؤلف. 


وظيفة المؤلف . 
لا يسعى مشروع فوكو إلى تكرار أكثر العبارات شيوعاً منذ 
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ملارميه أو فلوبير أو جويسء وهي العبارة القائلة باختفاء الموؤلف 
وكونه مجهول الهوية» بل إلى مُلاحقة توزيع الفجوات وترقب 
النغرات» التي يكشف عنها غياب المؤلف (فوكو 1979»من 145). 
ويُكرّس فوكوء نتيجة لذلكء السؤال المطروح «ما المؤلف؟» لتحليل 
العملية التي يُطلق عليها «وظيفة الملف»» ولعل هذه التسمية هي 
أهم مساهمات فوكو في نظرية المؤلف. إن مفهوم فوكو لما تعنيه 
عبارة موت مؤلف» كما أوضحت سابقاًء يُعبّر عنه فوكو بدقة 
المختصرة عن تاريخ التأليف» في حين يتضمن مقال فوكو ارتباطاً 
صارماً بتاريخية التأليف. وعلى الرّغم من أنه ينفي تقديم تاريخ 
اجتماعي - ثقافي للتأليف» يوضح فوكو يجملة واحدة محتويات 
هذا التحليل» حين يقول إن بإمكاننا أن ندرس كيف يتحول المؤلف 
إلى «فرد»» وأن نتفحص المكانة التي منحثت له. ويمكننا كذلك أن 
نحدّد ظهور الأفكار المتعلّقة بالأصالة ونسبة النص إلى الموؤلف» وقد 
نحاول أن نفهم «نظام الإبقاء» على المؤلفين» والاهتمام المتجدد 
بحياة المؤلفين والتطوّر التاريخي للتّقد الذي يسلّط الضوء على حياة 
المؤلف وعلاقتها بعمله الفتي (ص 141). إنه التاريخ الاجتماعي 
للتأليفء في واقع الأمرء الذي يستهل به فوكو وينصبٌ عليه اهتمامه 
في بقية مقاله. إِنَّ النقاط المذكورة سابقاء هي تحديداً المواضيع نفسها 
التي طالما هيمنت على النقاش الدآئر حول موضوع التأليف في 
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العقود الماضية منذ أن نُشر مقال فوكو أول مرة. 

ويجادل فوكو أن اسم المؤلف يدل على ما يطلق عليه «وظيفة 
المؤلف»» موضحاً كذلك الاختلاف بين استخدام اسم المؤلف 
والاستخدامات الأخرى. «فاسم المؤلف»» يقول فوكوء اليس اسم 
علم كسائر الأسماء»؛ وإنما يوحي «بتفرّد ينمٌ عن مفارقة معينة) (ص 
6). فاسم العلم يُشير دوماً إلى شخص ماء سواء أكان لهذا الشخص 
خصائص معينة أم لا. فعلى سبيل المثال» يظل بيير دوبونت» حشب 
فوكوء دوماً بيير دوبونت» سواء أكان أزرق العينين» أو مولوداً في 
باريس أو كان طبيبا أم لاء أمّا اسم المؤلف» على النقيض من أي اسم 
علم آخرء فيشهد بشكل مباشر على نسبة الموضوع المكتوب إلى 
الاسم الذي يُشير إليه. فالقول إن شكسبيرء المؤلف على سبيل المثال 
لم يكتب الرباعيات المنسوبة إليه» من شأنه أن يُغير بشكل ملحوظ 
«طريقة عمل اسم المؤلف»). إن شكسبير» يعني جزئياًء «مؤلف تلك 
الرّباعيات»» فالفرق يكمن في أنْ لاسم المؤلف «وظيفة تصنيفية»» 
فهو يُعآف ويحدّد الأعمال الكاملة للمؤلف (ص 147-146). يقول 
فوكو إن نسبة الأعمال لاسم معين تضمن أن ذلك الاسم يعمل 
حشب أعراف محدّدة» وأنه يتمبّع بقدر من الامتيازات» ويحمل 
بداخله مكانة معينة» وفضلاً عن ذلك» يقول فوكو إن اسم المؤلف 
غير متعد بشكل لافت للنظرء.معنى أنه لا ينجح في «العبور من داخل 
حيّز الخطاب إلى الشخص الحقيقي الموجود في العالم الخارجي الذي 
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أتتج هذا الخطاب»؛ عوضاً عن ذلكء فاسم المؤلف «يحدّد الحواف 
الخارجية للنص»» «ويكشف بذلكء أو على الأقل مير شكل 
وجوده») (ص. 147). 
بعد تأكيد أهمية اسم المؤلف كعامل حيوي في تعريف وظيفته» 
وبعد أن يقوم فوكو بالتمييز بين أنواع الخطاب التي «تحتوي» على 
وظيفة للمؤلف» وتلك التي تخلو منهاء يتابع فوكو ليؤكدٌ أن لهذه 
«الوظيفة» أربع صفات عامة: 
1) ترتبط وظيفة المؤلف بنظام شرعي ومؤسسيء يُطوّق ويحدّد 
ويبيّن عالما من أنواع الخطاب المتعدّدة. (ص.153) 
إذ ترتبط وظيفة المؤلف في المقام الأول مفاهيم الملكية التي اكتمل 
ظهورها في القرن الثامن عشرء مع تطوّر قوانين حقوق الطبع (منذ 
عام 1710 في بريطانياء ومنذ عام 1793 في فرنساء ومنذ عام 1794 
في ألمانيا)» وكانت جزءا من تطوّرٍ أكثر عمومية لإيديولوجية الفردية 
التراعة إلى التَملك. ولعلّ النزعة الفوكوية الْمميّرَة كانت أيضاً جزءاً 
من هذا التوكيد: ففكرة المؤلف تتشكل بالمفهوم الحديث من خلال 
علاقتها بانتهاك الملكية تحديداً: 
فمنذ أن ظهر نظام ملكية النّصوص إلى حيّر الوجود» ومنذ أن 
ظهرت قوانين صارمة تخص حقوق المؤلف وعلاقة المؤلف 
بالنّاشرء وحقوق إعادة النّشْرء بالإضافة إلى أمور أخرى متعلقة 
بهذه المواضيع ... تحوّلت احتمالية انتهاك الحقوق المرتبطة 
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بالكتابة» بشكل متزايد» إلى حقيقة مُلحَة دخيلة على الأدب. 

يقول فوكو إن اكتساب المؤلف صفة المالك لعمله؛ أخذ (يُعوّض» 
دوره الجديد من خلال «ممارسة الانتهاك بشكل منظم ومن نّم تعريض 
عمله؛ الذي صَمن فوائد الملكية» للخطر مرة أخرى» (ص. 149-148). 
وسترى لاحقاً في الفصل الثاني من هذا الكتاب كيف ممّت متابعة 
هذه النقطة بقوة ومراجعتها وحتّى تحدّيها من جانب مؤؤرّخي الأدب 
وثقافة الكتاب وقانون حقوق النشرء في العقود الماضية منذ أن تم نشر 
مقال فوكو. 

© لا تُْثر [وظيفة المؤلف] على كل أنواع الخطاب الطريقة 
بنفسهاء في كل الأزمنة» وفي كل أنماط الحضارة. (ص. 153) 

إن وظيفة المؤلف محدّدة تاريخيا وثقافيا واقتصادياً وموسّسيا 
لذلك فإنها لا تؤثر على أنماط الخطاب «بصورة عالمية ودائمة» (ص. 
9). ويشرح لنا فوكو كيف يختلف مفهوم المؤلف بشكل أساسي 
في العصر الحديث؛ أي ما بعد القرن السادس عشر, عنه في العصور 
الوسطى. ويناقش كذلك بتعميم سريع كيف كانت «تُنشر» القصائد 
والأعمال الأدبية في العصور الوسطىء مجهولة المؤلف. وعلى التَقيض 
من ذلكء كان يتطلب ظهور التصوص العلمية توقيع المؤلف لضمان 
مصداقيتها. لكنّ مؤلف النصوص العلمية لا يُوصف يمصطلحات 
مثل الفرديّة والذائية «فلا يُعدَ عبارات مثل» «قال أبقراط» أو «(يسرد 
بليني»» من أشكال الجدل المبني على سلطة المؤلف حقاً. لقد كانت 
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هذه العبارات في الواقع؛ العلامات التي د جحت ضمن الخطاب 
الذي يُفترض استقباله كعبارات تُوضّح الحقيقة» (ص. 149). إذن 
فالمولف (:مفءناة) في العصور الوسطى يكتلك سلطة على النص» لكنه 
من هذا المنظور تحديدا يفتقر إلى الفردية (ولمعرفة المزيد عن مفهوم 
المؤلف (0)عداة) في العصور الوسطىء انظر الفصل الثاني)» إن هذا 
المؤلف ببساطة يقول الحقيقة. ثُمْ يوضح لنا فوكو كيف اختلف 
مفهوم التأليف» بل قُلب رأساً على عَقَبء خلال القرنين السابع عشر 
والثأمن عشر. يقول فوكو عبر زعم مثير للجدل إن وظيفة المؤلف 
في ذلك الوقت «تلاشت» من أنماط الخطاب العلمي التي نُسبت 
حينها إلى نوع محدّد من الهوية المجهولة. ويُعلّق فوكو عبر تأكيد مثير 
للنزاع قائلاً إنه على النقيض من النصوص العلمية» بدأت النصوص 
الأدبية آنذاك بالإصرار على علامة مميّزة لسلطة المؤلف» وأصبح 
مفهوم التأليف المرتبط بالنص تحديداًء أحد العوامل الدّالة على أدبية 
النص (وللمزيد عن هذا الموضوع, انظر غريفن 1999). أما «الآن 
فإننا نطرح أسئلة عدّة تتعلّق بالنص الشعري أو السردي مثل: من أين 
يأتي النص؟ من كتبه ومتى وتحت أي ظرف كتب»ء وكيف يبدأ؟» 
(فوكو 1979 ص. 149). لقد أصبح حجب اسم المؤلف» فيما يتعلق 
بالنصوص الأدبية» أمراً لا يُحتمل» ويتم تقبله «كلّغز» أو أ 
تحتاج إلى حل (ص. 150). 

3 لا يتم تعريف [وظيفة المؤلف] عندما ننسب بعفوية تامة 


م ال د سس ا 
الخطاب إلى مُنتجه لكن يتم ذلك من خلال سلسلة محدّدة ومعقّدة 
من العمليات. (ص. 153) 

يقترح فوكو قائلاً لا يُعدٌ المؤلف مصدراً للنص» لكنه إحدى الطرق 
التي يعبر من خلالها النص عن ذاته. فبدلاً من أن يتطوّر «عفويًاً) عند 
«نسبة الخطاب لفرد ما»» (ينشأ» المؤلف عبر علاقته.مكانة النص داخل 
ثقافة معينة (ص. 150). إن عملية إنشاء التأليف تستجيب لمحدّدات 
تاريخية ثقافية خاصة. يقول فوكو «نحن لا تُنشئ «مولفاً فلسفياً» 
كما نفعل مع «الشاعر»» تماماً كما كانت الحال في القرن الثامن عشرء 
فحينها لم يكن بالإمكان إنشاء روائي كما نفعل اليوم» (ص. 150). 
أما النقد الأدبي «الحديث»» فإنه يفسيرء على سبيل المثال» النص من 
خلال الرّجوع إلى موّلفه» ولذلك يُعدٌ المرؤلف «مبدأ وحدةٍ معينة في 
الكتابة»» وهو (يُعادل التناقضات التي يمكن أن تظهر في سلسلة من 
النصوص» عندما يتصرّف المؤلف كمصدر لهذه التناقضات (ص. 
51). وععنى آخرء يُُكننا أن نُفِسّر التوتر أو التناقض الذّاني في النّص 
من وجهة نظر ماركسية؛ أي بالتركيز على المكانة الطبقية المتناقضة 
للفرد» أو من وجهة نظر فرويدية؛ بالتركيز على الرغبات التي لا 
يدركها الفرد» أو جانب اللأوعي» أو من وجهة نظر «إنسانوية»» 
بالتركيز على سيكولوجية معينة وتلك التقلبات المستمرة والتغير في 
حياة الكاتب. ويؤكد فوكو أنه في جميع الحالات» يبمنح هذا المفهوم 
الاجتماعي التاريخي الخاص للمؤلفء النص قدراً من الوحدة التي 
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تطوّق النص وتفسّرء في نهاية المطافء أوجه التناقض فيه. 

4) لا يُنسب مفهوم [وظيفة المؤلف] ببساطة لفرد حقيقي بعينه؛ 
إذ يتسبّب هذا المفهوم بظهور تنوع في الذات؛ أو عدد من الأشخاص 
والمواقع التي يمكن أن تشغلها طبقات مختلفة من الأفراد. (ص.153) 

ذلك أن وظيفة المؤلف ليست مفردة» وهي ليست وظيفة فرد 
معين. ويقول فوكو إِنّ الاشارات للمؤلف داخل النص تُؤيد ذلك. 
وتنّخذْ هذه الإشارات حالات متنوعة في «أنماط الخطاب التي تم 
تزويدها بوظيفة المؤلف)» تختلف عن تلك التي نجدها في النصوص 
التي لا تملك هذه «الوظيفة». ويقترح فوكو في فقرة تقترب بشدة 
نحو الحديث عن تماسك ما يُطلق عليه «المؤلف الضمني» لكن دون 
الحديث عن التسلسل الهرمي للأدوار التي يفترضها نموذج وين 
بوث (800056 226زة11)), عبر وجود اختلاف حاسم بين «المؤلف» 
و«الكاتب الحقيقي»: 

كُلَنا يعلم أن ضمير المتكلم والفعل المضارع المُستخدمان في سرد 
رواية ماء لا يرمزان بالضبط إلى الكاتب أو الحظة كتابته النص» بل 
يرمزان إلى الذات (الأنا) البديلة» التي يختلف يُعدها أو قربها من 
المؤلفء وغالباً ما تتغيّر خلال تطور أحداث النص. ومن الخطأ أن 
نساوي بين المؤلف والكاتب الحقيقيء أو بينه وبين الرّاوي الخيالي 
داخل النص. إِنَّ وظيفة المؤلف تُنفُذ وتعمل عبر هذا الانشقاق» 
وداخل هذا التقسيم» ومن هذه المسافة. (ص. 152). 
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إن جميع أنماط الخطاب المرتبطة بوظيفة المؤلف» كما يقول فوكوء 
(تتمتّع بتعدّد الذوات» (ص. 152). ولنلخص هذه النقطة بطريقة 
يقترحها فوكو ويقاومها في آنِ واحدء إذ يمكننا القول إِنَّ التصوص 
الأدبية تنشأ تحديداً من خلال علاقتها «بالتَعدّدية» الممكرة لمواقف 
التأليف و«وظائفه». 

تضبق فوكر كالانك وتحوقاك تكبيلة قبل اماو اله انا 
الأولى فيبدو أن لها صلة بسيطة.موضوع الأدب وبُعده عن الخطاب 
الأدبي الذي يتناوله. وهنا يُُسهب فوكو في التميبز بين وظيفة 
المؤلف وعلاقتها بالنص الواحد أو العمل ككل أو الأعمال الكاملة؛ 
من ناحية» و«مؤسسي المذهب الاستطرادي المنطقي»» من ناحية 
أخرى. فهولاء مؤلفون .معنى خاصء وهم مبتدعو «نظرية ماء أو 
عرف ما أو فرع من المعرفة» (ص. 153). وبالنسبة إلى فوكو أنتج 
هؤلاء «الاحتمالات والقوانين اللازمة لتكوين نصوص أخرى.» إن 
فرويد وماركسء وهما المثالان اللذان يستشهد بهما فوكوء لم يكتبا 
عدداً من الأعمال فقطء وإنما أسّسا احتمالاً لا نهائياً من الخطاب» 
(ص. 154). فعلى سبيل المثال» تُوكد المقترحات في علم الفيزياء 
وعلم الكونيات (الكوزمولوجيا) من خلال «علاقتها ... مما هو 
كائن فعلاً» (وليس من خلال علاقتها بكتابات غاليليو (611160) أو 
نيوتن (100ه01) مثلاً)» أما الأفكار التي تقترحها الماركسية أو نظرية 
التحليل النفسي» فنحكم عليها من خلال علاقتها ماركس أو فرويد. 
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لذلك عند ممارسة التحليل النفسي أو تطوير تحليل ماركسيء» نرجع 
دوماً إلى مُنتج النص أو «مؤلف» أنماط الخطاب تلك. إن أي محاولة 
لاعادة دراسة كتابات فرويد أو ماركسء على النقيض من الفيزياء أو 
علم الكونيات» تؤدي إلى «تحسين» أفاط الخطاب في كلا النظريتين 
(ص. 157-156). وبهذا السياقء يُتيح مؤسسو التفكير الاستطرادي 
الفرصة للاحتمال المتناقض بتطوير أفكارهم من ناحية» وإنتاج (شيء 
يختلف عن خطابهم؛ وينتمي في الوقت نفسه إلى ما قاموا بتأسيسه» 
من ناحية أخرى (ص. 155-154). 

وينتهي السؤال المطروح «ما المؤلف؟» .ملحوظتين إضافيتين لهما 
آثار مباشرة على الدراسات الأدبية. يقترح فوكوء في المقام الأولء أن 
تحليله «لوظيفة المؤلف» التي تبدو وكأنما ترفض مواضيع مثل ذاتية 
المؤلف أو سيرة حياته أو خلفيته النفسية» يسمح أيضاً. مر اجعة جديدة 
لتلك المواضيع. لكن» عوضاً عن دراسة الطرق التي من خلالها تحكم 
الذاتية المسيطرة للنصّء أو كيفية تأثير وعي الفرد أو لاوعيه أو سيرة 
حياة المؤلف ونفسيته» على النص» تقوم هذه المراجعة التي تتَحذْ 
اتجاهاً جديداًء على حدّ قول فوكوء بعكس العلاقة» والسماح بفهم 
ذائيّة الموؤلف كجزء من «وظيفة الخطاب المتنوعة والمعقدة». ويُضيف 
فوكو: (إِنّ المسألة تتعلّق بتجريد الذَّات (أو بديلها) من دورها 
كمُنشئة للنص» وتحليل الذات كوظيفة متنوعة ومعقدة للخطاب» 
(ص. 158). 
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وأخيراء يقوم فوكو بتكرار تشخيص بارت للأفكار التقليدية التي 
تصف الموالف «كاندفاع صاخب من الإبدا ع» (ص. 159) فيناقش 
قبط حا تلرورانية تعكس وعياً ذاتياً وأخرى تحاكي الذات» 
كيف تساعد فكرته عن وظيفة المؤلف في «تقليص الخطر العظيم 
الناجم عن الخيال [أي الإيديولوجية] الذي يهدّد عالمنا» (ص. 158). 
إن الصورة التقليدية للمؤلفء كما يقول فوكوء تصوّره «كمُبدع 
عبقري»)) يُسلّح عمله «بثروة وسخاء غير محدودين» وعالم لا ينضب 
من المعاني »» ويصوّر المؤلف أيضاً «كشخص يختلف عن الجميع»» 
و«الحظة أن يتحدّثء يبدأ المعنى بالتكاثر إلىما لا نهاية» (ص. 159). 
ويعلن فوكو أن المؤلف في الحياة الواقعية عبارة عن «مبدأ وظيفي 
معين» يقوم المرء من خلاله في ثقافتنا هذهء يتحديد أو استثناء أمور 
معينة» أو اختيار أمور أخرى». ويتّضح التناقض - ولعله استجابة 
«لإيديولوجية» معينة - في حقيقة أننا نصوّر عبقرية المؤلف بشكل 
تقليدي «كاندفاع صاخب من الإ«بداع»» لكننا في واقع الأمرء كما 
يرى فوكوء نستغل المؤلف بطريقة مغايرة تماماً «لتوضيح خوفنا من 
تكاثر المعنى) فالمؤلف يُجسّد «مبدأ الاقتصاد في تكاثر المعنى» (ص. 
59). إلا أن فوكو يُصرٌ على أن الأمر سيكون «منهجاً رومانسياً 
بحتاً» إذا ما جادلناء كما يفعل بارت» أن من الممكن وجود ثقافة 
«يعمل فيها الخيال بحرّية مطلقة»» ويتنبأ فوكو أنه إذا ما تللاشت 
وظيفة المؤلف في المستقبل» فسرعان ما سيتم استبدالها («بنظام مُقيّد» 
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آخر (ص. 160). وفي هذا السياق» نجد فوكو مؤيداً وحذّراً من 
اختفاء أو «موت» المؤلف. ويُعارض فوكوء على وجه المخصوص» 
التحمس لغائية”© معينة أو التَوجه نحو هدف ماء وهما أمران تُوحي 
بهما فكرة بارت عن موت المؤلف المستيّد. ونتذكر هنا مقولة فوكو 
الشهيرة: ((تُو جد السلطة في كل مكان» حتى في شخص المؤلف 
المختفي (فوكوء 1981» ص. 93). 

لقد وضع كُلَّ من رولان بارت وميشيل فوكو أسس التفكير 
الأدبي- النقدي والنظري المتعلّق بالمؤلفين. ومن خلال مقالاتهما 
المتداخلة والمتنافسة وحتى المتناقضة في أوجه عدّة» تحديانا لنستجيب 
إلى فكرة «موت» المؤلف أو اختفائه في الثقافة المعاصرة» وفي الوقت 
نفسه» يدفعاننا إلى أن نتفخص عن قُرب التكوين التّاريخي لفهم معين 
يخص العلاقة بين النص أو العمل أو المجموعة الكاملة من أعمال 
المؤلف والعامل التاريخي؛ الذّات التاريخية» والفرد الذي يُرْعَم أنه 
مسرؤول عن إنتاج هذه الأعمال؛ أي المؤلف. 


(1) الغائية (لإعهوامهاء) اعتقاد بأن كل شيء في الطبيعة مقصود به تحقيق غاية معينة. 
(المترجم) 
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الفصل الثاني 


السلطة. الملكية, الأصالة 


تاريخ التأليف 

من المؤلف الأول في العُرف الغربي أو الأوروبي؟ هل كان هومير 
(رعمره11) أو هيسيود (1165100) (عاش كلاهما في القرن السابع 
قبل الميلاد» إن كاناء فعلاء شخصيتين حقيقيتين)» وهما اللذان قال 
بشأنهما هيرودوتس (05ؤه00م1162) إِنْ أي شاعر يُعتقد أنه عاش 
[قبلهما]» فقد جاء في الواقع بعدهما» (تابلان» 2000 ب» ص. 9)؟ هل 
كان سيمو ندس (021065ممذ5) (468/557-556 ق.م)» الذي قيل عنه 
إنه أول من قبل العمل بالشّعر مقابل أجرء أو لعلّهما بندار (962م:5) 
(443-522 ق.م)» وباكشايلدز (وعل!الإطءءاء82) (المولود عام 510 
ق.م)» اللّذان جاءا بعد سيموندس ويُعدَّانَ «أوّل مؤلفين بحق» 
(كيرك؛ 2000. ص. 45)؟ ورعا هو فيرجل (1ئع71؟) (19-70 ق.م) 
أو أوقيد (010) (43 ق.م -17 ب.م)» أو دانتي (عاهة0) (1265- 
1321))» أو بيترارك (طعمدماءط) (1374-1304)) فجميعهم مُرشحون 
لهذا الدور بأساليبهم المختلفة. ومن هو أول مؤلف إنجحليزي؟ هل 
هو الشاعر الذي كتب بيوولف (1000)؛ أعظم وأطول قصيدة في 
اللغة الانحليزية القديمة؟ أو لغله حيفري شوسر (1عءنتقط0) زع 11م 0) 
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(1400-1343) «يصوته) المتفرّد الذي تمثله شخصيات القصيدة؟ أو 
إدموند سبنسر (62561م5 80201020) (1599-1552)» الذي رفض 
تحيز البلاط الضيق الأفق ضدّ إصراره على وضع علامة مميزة لأعماله 
المطبوعة؛ ليصنع اسماً مرموقاً لنفسه؟ أو هل هو ويليام شكسبير 
(عمةءمدعكلة5 سدتالاة17) (1616-1564) الذي أصبح بعد وفاته 
موذجاً للعبقرية العالمية. أو بن جونسون (508ه10 م»ء8) (1572- 
7) الذي أدرك كفاءته الأدبية» فأصبح أول كاتب ينشر أعماله 
الكاملة. وحدث ذلك عام 1616 في حياته. ورمما هو جون ملتون 
(141105 هطه1) (1674-1608) الذي قيل عنه إنه كان أول كاتب 
يُوقَع عقداً رسمياً عندما قام ب ببيع الفردوس المفقود لصموئيل سمينز 
(025ستتصهة5 أعسادمه5) .بلغ خمسة جنيهات زهيدة بالنسبة لنا الآن. أو 
لعله دانيال ديفو (ع1<»50 [عنصة1) (1731-1660)» الذي كسب قوته 
من الصحافة» وكتب اثنتين من أوائل الروايات في الأدب الإنجليزي 
هما: روبنسون كروزو ومول فلاندرز؟ أم هل هو ألكسندر بوب 
(عموط معلمقءرء1ق) (1744-1688) الذي استغل ببراعة صناعة النشرء 
التي كانت حديثة العهد في عصره؟ أو صاموئيل جونسون (1709- 
4) الذي أطلق على رسالته الشهيرة اسم «الوثيقة العظمى)2”" التي 
رفض من خلالها الأبوّة الأرستقراطية للكاتب الحديثء المستقلء 


(1) «الوثيقة العظمى» (085:8 08ع318) نسبة إلى وثيقة الحقوق التي أكره النبلاء الابحليزالمللك 
جون على إقرارها في عام 1215. (المترجم) 
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الكو وأخير 31 هل هو ويليام وردزوث (05.ه5ل1]0 سدتلاة59) 
(1850-1770)) الذي سيطر عليه ما يُعتقد أنه هوس بذات المؤلف, أو 
بذاته كشاعر. 

من 5 المؤلف الأول؟»» إنه سؤال غريب لكنه متأصّل 
في إيديولوجية» يمكن أن تُطلق عليها مركزيّة المؤلف 
(1أظععنا0ط0ة 01 أكتتنازء101ة)) وهي تعبر عن مفهوم لا يعكس 
حقيقة الوضعء ولعله متصنّع نوعاً ماء مفاده أن الثقافة الأدبية 
تتمحور بشكل ثابت حول أفراد منعزلين» وحول رمز العبقرية 
المنفرد. ومن امثير أن كلّ الكتاب السابقين تقريباًء الّجال تحديدا 
منحهم التّقاد ومو رخو الأدب مرتبة الشرف» وتُوضح قائمة الأسماء 
تلك» بالإضافة إلى كونها تتمحور حول مولفين» فكراً معيناً مضمراً 
في هذا السؤال. وإجابة هذا السؤال (من هو المؤلف الأول؟) تعتمد 
على المعيار الذي يستخدمه المرء» إذ قد تكون الأولوية الزمنية البحتة 
أو شيئاً آخرء أو الفرديّة» أو النشر المطبوع أو عبقرية عالمية تفوق 
الحد أو الوعي -الأدبي الذاتي, أو الاستقلال المادي أو حتى الهوس 
بالذات. ويتساوى هذا النقاش مع الجدل الدائر حول «الرّواية 
الأولى» الذي يشمل» كما لاحظ برين هاموند (52020مة11 هدء8) » 
«(عملية استرجاع أسباب منح الامتياز لهولاء المؤلفين» في الماضي »» 
وليس شرحاً «للحقائق التجريبية»؛ فالمؤلف» على غرار الرواية, لا 
يُعدٌ «طبقة من طبقات» العمل ذاته» بل هو «بناء مهم» للخطاب 
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الأدبي - التاريخي (هاموند؛ 1997» ص. 219). وعوضاً عن تقديم 
إجابة لهذا السؤال الغريب» سأناقش في هذا الفصل بعض الطرق 
التي من خلالها استوعب التاريخ الأدبي والنظرية الأدبية» المؤلفين 
قبل العصر الرومانسي» وقبل أن يحتل التأليف مكانته الخاصة في ما 
أصبح يُعرف حينها .مؤسسة «الأدب» المتميّزة. وسأركز باختصار 
على أربع مراحل في هذا التاريخ تحديداً: المؤلف في الثقافة الإغريقية 
القديمة» والمؤلف في العصور الوسطى» وتأثير الطباعة على مسألة 
التأليف في بداية العصر الحديث» وأهمية ابتكار حقوق النشر بالنسبة 
لفكرة المؤلف الحديث في القرن الثامن عشر. 

إن تاريخ التأليف لم يُكتب بعد. أمّا بالنسبة إلى العرف الإنحليزي» 
فلقد غطىٌ كناب مثل أ.س. كولنز (5مذا[ه© .5 .8) وإدون هاقيلاند 
ميلر (1/111162 11 د1ول8)» وج. و. ساندرز (75علمنة1.737.5)) 
وجميعهم كتبوا قبل فوكوء الفترات التاريخية التالية: إنبجلترا في العصر 
الإليزابيئي (وتحديداً في كتاب ميلر (311165)» الكاتب المحترف في إنجلترا 
في العصر الإليزابيئي 1959)» والقرن الثامن عشر وأوائل القرن التاسع 
عشر (في كتابي كولنز (0011105)» التأليف في عهد جونسون (1927) 
ومهنة الكتابة» 1832-1780 (1928). وناقش هؤلاء الكتاب احتراف 
الكاتب للكتابة في الفترة الواقعة ما بين العصور الوسطى ومنتصف 
القرن العشرين (في كتاب ساندرز (5280655)» مهنة الكتابة الإنجليزية 
(1964). ولعل أهمّ تطور أحرز في تاريخ النقد الأدبي» منذ أوائل 
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الشمانينيات» هو التركيز امُْصّل والمتزايد على ظهور مفهوم حديث 
للتأليف في العصور الوسطىء حتى العصر الرومانسي وما بعده» ففي 
الدراسات التي تتحدّث عن العصور الوسطى: (بيرو (منا8) 
(1982)» مينيس (2»)8118815 (2)1988 هولمر (وعصأه1]) (2000)), 
تريغ (1588) (2002)» وعن بداية العصر الحديث: (هيلغيرسون 
(هه5رععاء21) (1983),؛ وول (8011) (1993), باسك (عاووط) 
(1996)» ماستن (م215]6) (2)1997 لوفينشتاين («أعاومء067.آ) 
(2002 أ), هيل (1516216) (2))2003 نورث (210:06) (2))2003 ونهاية 
القرنين السابع عشر والثامن عشر: (ستيوارت (516536) (1991)) 
روز (056ه) (1993)» هاموند (1813022020) (1997) كيويس 
(وع:«اع؟1) (1998))» والعصر الرومانسي أيضاً (ليدر (,ع0دم.]) (1996): 
هوفكش (11086055) (1998)» نيولن (<نز[ب«ع781) (2000)» كليري 
(:دع1©) وآخرونء (2002)» وهنالك كذلك الدراسات التي تناقش 
الظروف الخاصة المصاحبة للتأليف التسوي في القرن الخامس عشر 
حتى القرن التاسع عشر: (غلبرت وغوبار (مةطناق لمة غرء15نق) 
(1979)» هوبي (نإط8506) (1988), تود (1000) (1989)» تيرنر 
(65دمن1) (1992): سميت ()نتصددن5) (2000). إذنء يبدو أن تاريخ 
التأليف» كما تُشير قائمة الأعمال المختارة» مقيد بالكتابة» إذ نرى 
في هذه الدراسات وأخرى أحدث منهاء ظهور وصف معقدء وإن 
تضمن بعض الخلاف, لذلك التاريخ. 


المؤلف في الثقافة اليونانية القديمة 

على الرغم من أن غزو بارت وفوكو الوجيز» إن جاز القول» 
لتاريخ التأليف الاجتماعي مبنيٌّ على الاقتراح القائل: إِنَّ المؤلف 
«الحديث» يتطوّر داخل نظام مختلف تماماء موجود في العصور 
الوسطىء وعلى الرغم من أن العديد من المورخين الدّارسين للتأليف 
لا يغامرون بالرّجوع إلى ما هو أبعد من بداية الشعر الإنجليزي؛ أو 
الفرنسي أو الإيطالي» يجدر بنا أن نُولٍ عناية بسيطة لبعض خصائص 
تمثيل التأليف في الثقافة الإغريقية القديمة. إذ يبدو أنّ عدداً لا بأس به 
من الخصائص والصيغ المميّرة لفئة المؤلف «الحديث»» تظهر داخل 
هذه الثقافة» بطرق تسمح لنا بالتفكير بصورة مختلفة في المفاهيم 
التي لدينا عن التأليف. 

يكن أن نبدأ نقاشنا بتأمل «السؤال الهوميري»: أو الجدل 
القديم الذي دام لقرون عن هوية الشاعر أو الشعراء الذين 
كتبوا الإلياذة والأوديسة. ويتساءل كلَّ من توماس ر. وولش 
(طكقلهة1 .1 5تسرمط1) ورودني ميريل (11نسء31 بوعمل820) في 
مقدمتهما للترجمة الحديثة للأوديسة» «ماذا نعني باسم هومير؟» 
إنه سؤال «لا نملك إلا أن نطرحه»». وجوابنا سيوثر على «طريقة 
فهمنا للقصيدة» (وولش وميريل» 2002» ص. 7). أمّا جسبر غريفن 
(صقاكتت رعءم135) فيقول في مقدّمته لترحمة حديثة أخرى. إِنَّْ هومير 
«مجحرّد صورة محازية» (غريفن» 22000 27). إِنَّ صعوبة التفكير في 
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«أول» شاعر في العغرف الأدبي الأوروبي لم تكن نتيجة عدم وجود 
سجلات فقط» بل نتجت عن مكانة الشاعر في الثقافة الشفهية غير 
المكتوبة» التي عمل داخلها هذا الشاعر أو هؤلاء الشعراء. يقوم 
ألببرت ب. لورد (100 .8 4167) في دراسة كلاسيكية للسياق 
الشفهي لمؤلفات هومير» وعبر كتابه مُنشد الحكايات (1960)» الذي 
يطوّر فيه عمل ميلمان باري (نرسمة29 ههمم8411)» المكتوب في الفترة 
الواقعة ما بين العشرينيات والتّلاثينيات» والذي يتحدّى أسساً فكرية 
عديدة» بتأمل أسلوب هومير في التأليف عن طريق دراسة العُرف 
الشفهي للملحمة اليوغسلافية الذي وُجد انذاك. ويرى لورد في 
نظريته الخاصة بالتأليف الهوميري أن الطرق التقليدية التي تُعالج 
مسألة هومير تنطوي على مفارقة تاريخية تعكس طرق التفكير.كاهية 
تأليف الإلياذة والأوديسة. ويجادل لورد» عوضاً عن ذلكء أنّه لا بل 
من النظر إلى هومير كفرد» وعُرف شفهي معيّن في أن واحد. فبينما 
لا يدكر لورد أنه» في الواقع؛ يمكن عدّ هومير فرداً ارتقى .بمستوى 
قصائده المعروفة بالإلياذة والأوديسة إلى مستوى الكمال» متجاوزاً كل 
ملحمة شعرية وصلت إليناء نحده يقترح في الوقت نفسه أن هومير لم 
يرث قصصه فقطء وإئما تقنيات التأليف التي استخدمهاء ومواضيعه 
و«صيغه» اللغوية» من تقليد يرجع إلى قرون عذة. ويُضيف لورد 
إن كلَّ طريقة أداء مميّزة لعُرف الملحمة الشفهية تُشكل طريقة تأليف 


جديدة) فكل أداء نجده. فريدٌ من نوعه ويُعدٌ جزءاً من هذا الغرف. 


2 المؤلف 


إن تمييزنا المألوف بين العمل الفردي الذي يُجيزه مؤلف واحدء 
والعمل الناتج عن تأليف مشترك» يبدو غير ملائم» حَسْب لوردء 
في سياق ثقافة شفهية» غير ضليعة في الأدب» حيث أنتج هومير 
قصائده. ويعكننا القول إِنّ هذه الثقافة كانت تعمل من خلال منطق 
«كلاهما / و« وليس من خلال منطق (إِمّا / أو«؛ ذلك المنطق الذي 
يرفض ما يبدو أنه افتراض منطقي يتعلّق بالتأليف ذاته. «فالمنشد» أو 
«الّغنيَ» في العر ف الشفهيء هو شاعر (206]0) و«(صانع» (2ع0/1) 
(و هذا ما تعنيه تماماً الكلمة الإغريقية (وعاعزه2)» وقاص (2ع16نعع72) 
وراو متحمس (5006م728) (وتعني حرفياً حائك أو ناج للأغاني). 
إذن» فأيّ قصيدة ملحمية شفهية هي في حقيقة الأمر فريدة من نوعها 
بشكل راديكالي» وبطريقة يقة تختلف عن التّفرد» الذي كن أن ننسبه 
إلى نص مكتوب» أوعفوط ,في الداكرةء إن المللحمة الشفهية تُسمع 
مرَة واحدة» بآذاتها المفرد: لكن, في الوقت نفسه. فإن أي ملحمة 
شفهية هي في واقع الأمرء «تكرار» لعدد لايمكن حصره من الأداءات 
المختلفة» فهي حدث مفرد؛ لكن؛ على أي حال» يمكن تكراره من 
قبل قاصّين (مغنيين) مختلفين عبر قرون. فالقاص»؛ إذن» أو المغني 
يولف. ويُوْدي «الأغنية» أو القصيدة ْنَا في آن واحد؛ فهو يُكرّر 
الأغنية» ونشكرها بينما يقوم بالغناء. وهكذا فالمغتي فردٌ وجزء من 
عرف ماء وأغيعة هي أغنية ما (عه50 2) والأغنية (عمه5 16]) معاً. 

إن من الصعب حقاًء كما يقول لورد» في مجتمعنا الأدبي هذاء أن 
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نفكرٌّ» ونتخيّل» هذا المزيج المختلف: 
تنبع صعوبة الأمر التي نواجهها من حقيقة أنّناء على النقيض من 
الشاعر الشفهي» غير معتادين على التفكير بسلاسة ... يبدو لنا 
أنه من الضروري دوماً أن نبني نضا مثالياًء أو أن نبحث عن نص 
أصيل» ومن ثمّ» نظل غير راضين عن ظاهرة دائمة اتير أعتقد 
أنّنا لحظة إدراك الحقائق المرتبطة بالتقليد الشفهي» سنتوقف عن 
محاولة البحث عن أصل أي أغنية تقليدية. فكلّ أداء بحدّ ذاته 
هو مصدرٌ أصيل» من ناحية؛ ومن ناحية أخرى؛ من المستحيل 
أن نتتبّع عمل أجيال من المغنين إلى تلك النقطة عندما قام المختّي 
الأول بأداء أغنية (قصيدة) معينة. 
(لورد» 1960» ص.100) 
وقول الورةة لو كا تمر جردي وشهدنا الكداعات اللبكرة 
لقصيدة ماء فإن أملنا سيخيب. فالأغنية أو القصيدة لا بد أن 
«تتكرّر» عبر الأزمنة» من قبل مغئين آخرين؛ أي لا بدَّ أن ترد عبر 
عملية تطوير وصقل وإسهابء ولا بدّ أن تتحوّل إلى عُرفٍ أو 
تقليد. لذلك؛ لا يُوجد في عُرف الملحمة الشفهية أصلّ للقصائدء 
«فالأصل» هو عينه الأداء المتعدّد للقصيدة. ويُعلن لورد أن «فكرة 
أصل ماء [في التقليد الشفهي] لامنطقية» وأنّ كلمتي «مؤلف» 
وواصل» العمل لا معنى لهماء أو يحملان «معنيىّ يختلف تماماً عن 
المعنى المنسوب إليهما عادة» (ص. 101). ويُنهي لورد حديثه قائلاً 
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إن هومير «هو العُرف ذاته» (ص. 147). 

يقوم كاتبٌ مثل غريغوري ناغي (رهة1! صدمعء:0)؛ مؤخراأء 
بتطوير عمل لورد ألبرت متأمّلاً؛ بطرق جدليّة ولكن توحي بالكثير» 
الآلية التي أنتتجت مؤّلفاً مثل هومير» وينتهي إلى القول إِنَّ تشكيل 
المؤلف بهذه الطريقة يتحقق من خلال عملية «إعادة التأليف» 
(هم6 وهم دهمءه2) أو «بالرجوع ها إلى الوراء» (صمناءءزمماعة). 
ففي كل مرة «تحكى» أو «تُغنى» فيها القصيدة أو الأغنية نفسهاء 
في الثقافة الشفهية؛ يكون الأداء بالضرورة مختلفاً عن سابقه. وكل 
مؤد للقصيدة المُغنة هوء نوعاً ماء مؤلف مشارك في عملية التأليف» 
يساهم في تطوير» وتغيير الأغنية بطريقته الخاصة. ويقترح ناغي أن 
الشاعر - المؤلف و«الأصل ا منشئ» للقصيدة (هومير في هذه ا حالة) 
- يمكن إنتاجه بالفعل من خلال استعادة أحداث الماضي» كتشكيل 
مرجعي» من خلال تمييز المؤديّن لأنفسهم عن مُنتج القصيدة النَاة 
الذي تتخيله. ويمكننا أيضاً أن نتخيل الانتشار الشفهي لقصيدة ماء 
تنتقل من مود إلى آخرء من ألف إلى باء إلى جيم» وهكذا دواليك» 
إذ يعتمد كل مؤد على سابقه» باللإضافة إلى أدائه. وفي نقطة معينة 
في هذه السلسلة» يقول ناغيء لنقل مثلاً مع المؤدي ميم (4)) 
يتتهي التمييز (بين أنماط الأداء) بشكل فعّالء وبدلاً من محاولة تطوير 
الأغنية» يقوم المؤدي بمحاولة لتنبيتهاء للمحافظة على ما يبدو الآن 
«نصًا» مُكتملا. ويبدأ المؤدي لام (1). في هذه المرحلة» بالتحول 
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أسطورياً إلى المؤلفء المنتج للقصيدة أو الأغنية» ويُصبح جميع 
المؤديّن في المستقبل محرّد رواة (25مانزععء أو 50065م253) لعمل 
لام 10) الأصلي. أمّا في حالة هوميرء فيحمل الرواة» في الواقع» 
قينا هو «قبيلة هومير» أو الهوميريون (ن15006502)؛ وهم شعراء 
أو مؤدّون» كانت وظيفتهم المحافظة على عمل هومر من خلال 
أدائهم» لأجل واستبقائه للأجيال. وخلال هذه العملية» (إيُصبح 
[الشاعر] جزءاً من أسطورة» وتستولي تركيبة صنع الأسطورة على 
هويته» (ناغي» 1989» ص. 038 انظر أيضاً ص.38-35» وأيضاً ناغي 
6 أء 1996ب). ومن حيث المبدأء وعلى الرغم من ذلكء فإنه من 
الممكن أن يصبح المغنيّ آي (1) أو كاف (]) أو ج (1)) «هومير»)؛ 
المنتتج لأصل القصيدة. بهذا المعنى» يقول ناغي: يصبح شاعر مثل 
هومير» تشكيلاً مرجعياً وشخصية تعيدنا زمنياً إلى الوراء» ومحاولة 
لجعل التأليف الفردي أسطورة. إذن» «يأخذنا [هومير] إلى الماضي 
فثميّزه كمصدر أصيل لعبقرية الأغنية البطولية» وأوّل شاعرء يتم 
دوماً إعادة إنتاج شعره من خلال التتابع المستمر للمؤثين اناغي: 
6 أ ص. 92)» يصبح هوميرء بلغة أخرىء الشاعر الأنموذج؛ ليس 
بسبب فقدانه للبصر كما يُظنء بل من خلال عملية» يمكن أن نطلق 
عليها التفويض (224108ءوطاناة) أو عملية صنع المؤلف» وهي عملية 
يتم عبرها تشكيل شخصية المؤلفء بالرجوع زمنياً إلى الوراء» داخل 
إطار تقليد الملحمة ومن خلاله. ويعتقد ناغي أن أصل كلمة «هومير» 
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يعني «من يجمع ويربط الأشياء معاً» (ناغي؛ 1996 أء ص.90: 1996 
ب» ص. 74). فاسم هومير يظهر, حَسْب رأي باربارة غرازيوسي 
(0321051 مموطعة8)» «عندما يستحث المؤدي» المؤلف الغائب» 
(غرازيوسي» 2002» ص. 48). ومن اللافت للنظرء أن مهمة المؤدّين 
أو الرّواة لا تقتصر على إعادة سرد القصيدة ومن ثم تمثيل كلام 
الشخصيات؛ بل تشمل أيضاً تحسيد شخص الشاعر الأول (ويعبّر 
ذلك عن أحد المعاني الأصلية لكلمة التقليد أو المحاكاة (وزوعمنم) 
(ناغي» 1989 ص. 51-470). ويبدو أن «الرّاوي المتحمّس» في 
قصائد هومير» كما يقول ناغي» يقوم «بأداء» الكلمات و«تمثيل»» 
شخصية هومير بعينه (ناغي» 2003» ص.37). 

يختلف التأليف الهوميري بشكل أساسي عن التأليف في الثقافات 
اللاحقة المتعلّمة والضليعة في الأدب» التي اعتمدت في نشر أعمالها 
على الطباعة» واحتمالية وجود «نص» ثابت» وعوّلت» بدرجات 
متفاوتة» على علاقة محددة بين النص والمؤلف الأصليء أو الشاعر 
أو «المؤلف». ويمكننا القول إِنْ عملية إعادة خلق شاعر الملحمة 
الشفهية بالرجوع زمنياً إلى الوراء» وعملية خلق الكتّابٍ في الثقافات 
المتعلمة المعتمدة على الطباعة» تتشاطران أمرا ما. إذ يذهب الموؤرخون 
التاريخيون الدارسون لظاهرة مؤسسة شكسبير» على سبيل المثال» 
إلى أن شكسبير ظهر إلى حيّز الوجود» شخصية كتلك المعروفة لنا 
الآنء تُحتلاً قمة تاريخ الأدب الإنجليزي» في مرحلة ماء في القرن 
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الثامن عشر. يقول مايكل بريستول (85:601 اعقطء3/1) 75 إِنّ 
«شكسبير الحقيقي ... غير موجود في واقع الأمرء لكنه انعكاس 
خيالي لعُرف الرّغبة الاجتماعية» (برستون» 21999 ص. 490). 
فإذا لم يُوجد المؤلفون على أرض الواقع؛ لا بد أن نقوم باختراعهم. 
ولع ايا جا ل 1 تكسورة ولكن نمع هله 
الاب الذين تتضمن أعمالهم الكاملة انعكاساً قوياً لتلك «الرغبة 
الاجتماعية»» إذ يتم اختراعهم بطرق عدَّة لا تختلف ماماً عن حالة 
(هومر)» فنحن نصنع لهم صورة تُعبّر عن رغبتنا في وجود وحدة 
أصيلة غامضة. إذن فعملية «تأليف» أو خلق شخص «هومير». لا 
تعبّر بدقة عن مفهوم التأليف المألوف لديناء ومن ثم, فإِنّ فهمنا لعملية 
خلق «هومير» المفترضة تلك في التاريخ الأدبي» يمكن أن تساعدنا في 
فهم طريقة صُنعنا لشخصيات مؤلفين أكثر حداثة. 

يعتقد لورد أنّه لا يتوججب علينا أن ننظر إلى راو أو مغن مثل هومير 
في الملحمة الشفهية التقليدية» كفنان بل كعّر افك يخدم لني انيه 
العريضة و«مفاهيمه الأساسية» (لورد. 1960» ص. 220). إِنَّ هذا 
التمييز أساسي بالنسبة لكل من الثقافة اليونانية والثقافة الأدبية» التي 
ظهرت بعد ذلكء كما أنه يفصل الثقافات الأولى عن ثقافتناء بينما لا 
يتوقف عن كونه جزءاً مهما من عملية البناء الثقافي لمفهوم التأليف. 
وبيئما قام اليونانيون القدماء بالتمييز بين الشعر والنبوءة» وبين مُغني 
الملحمة («مروعهز5» أو وهنومة) والعداف («(مء56) أو دنأسصهدم)ء إلا 
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أنهما لدى (0وزوع1])؛ على الأقل» يرتبطان معأ ونجد دليلاً على أن 
كلا الدّورين لم يكونا أصلاً مختلفين. ولقد ظهر دورٌ جديد غير مقدّس 
للشاعر في الحقبة الكلاسيكية من الثقافة اليونانية (في الفترة الواقعة بين 
القرنين الثالث والخامس ق.م تقريباً) يُشير» بوضوح. إلى أن الشاعر 
فنان محترف في صناعة الكلمات» بينما استرجع المغتي (200105) 
علاقته بالإلهام الإلهي (ناغي» 1989» ص. 24-23). ويمكننا أن نفهم 
تاريخ التأليف في مرحلة ما بعد الكلاسيكية؛ آخذين بالاعتبار إلى أي 
مدى يمكننا استيعاب الشاعر أو المؤلف بوصفه شخصاً ملهماً من 
الله أي شخصاً مقدساً وعرافاً من ناحية» وحرفياً يحترف صناعة 
الكلمات من ناحية أخرىء وعتد ولاؤه وتأثيره» ليشمل سلطته على 
اللغة» وتأثير قصته ولغته المجازية على الآخرين. 

وأما حقيقة أنْ السير فيليب سد (لإعصلف5 منانط5 مز5) يُشير إلى 
تقليد ا الرومان في كتابه اعتذار مُقَدّم للشعر المكتوب في 
أواخر القرن السادس عشرء» وأنْ بييرسي ب. شيلي (عطوولز8 بزععرعم 
لإء1اءط5) يسترجع التقليد نفسه في كتابه دفاع عن الشعر الصادر عام 
821 1عفهي دلالة واضحة على مدى توّغل هذا البُعد التبوئي في التمث 
الثقافي للشاعر. إلا أن صورة الشاعر عند توماس غراي (77208388 
(653) التي يقدمها كأيقونة» وتكشف عن حنين عميقء إذ يُصوّر 
غراي الشاعر في قصيدته «الشاعر) (1757-1755)» «متدثراً برداء 
الحزن الدّاكن/ بعيون مُنهكة», ولحيته المتدلية و«شعره الأشيب» 
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يتدفق «مثل نيزك»» يضرب «بيد سيّد ونار نبيّ»» «أحزان قيثارته 
العميقة). إِنْ هذا التمثيل لصورة الشاعر ينطوي على مفارقة عميقة» 
يعيها بوصفه شاعرء إذ يحاول من خلالها أن يسترد تقليد السرد 
الشعري القديم» الذي يُرجعنا إلى زمن ما قبل الكتابة؛ أي إلى عرف 
الملحمة الشفهية السردية حيث تل راوي (مُعْنِيَ) الملحمة حقّاً كنبيّ 
أو عداف. 

يثور الشاعر غراي ضد مجتمع» يشعر فيه الشاعر - النبي بغزلة 
وغربة شديدتين» فتشير قصيدته الغنائية إلى التقليد الذي دفع إدوارد 
الأول إلى تنفيذ رغبة أفلاطون في نفي الشعراء من جمهوريته المثالية؛ 
وتحويل تلك الرغبة إلى إجراءء يؤدي إلى قتلهم ببساطة. كما تقدم 
لنا قصيدة غراي توضيحاً شديداً لفكرة أنّ الشاعر كنبي أو عرّاف» 
هو أيضاً دخيل بسبب قواه النبوئية. إن هذا المفهوم الذي يُصوّر 
الشاعر كغريب على المجتمع بات ضرورياً» ما أدى إلى ظهور المؤلف 
«الرومانسي» في القرن الثامن عشر كما سترى فيما بعد. لكنّ مفهوم 
الشاعر هذا له جذور متأضّلة في الثقافة اليونانية. فعلى سبيل المثال» 
يناقش أوليفر تابلن («ذامة1 117 0) كيف خلقت الثقافة اليونانية 
«زواجاً غير متوافق» بين الأفراد اُبدعين؛ أولئك «الغرباء»» الذين 
سبقوا زمانهم, المزاجيين» المعذبين»» ومجتمعهم, الذي ظهر عادة 
كمجتمع «بذيء)» مُتقلبء مُتحفّظء وراض عن ذاته». ويصف لنا 
تابلن صورة من التأليف» يشعر فيها المؤلف أنه غريب منبوذ» فيرمز 


بذلك إلى جوانب عذة من ثقافتناء والثقافة الرومانسية» وما بعد 
الرومانسية: 
عد المجتمع الشاعر» منذ زمن بعيد» عبقريا متفرداء يقوده 
الوبداع؛ على الرغم من عدم تقدير الجمهور له. ويمثل كل من 
يوربيديس (1065منرن1)» وهومير (1810067)؛ الأعمى المتجوّل» 
أنموذجين مثاليين للنبي أو العبقري» تقبع خلفه رغبة شديدة في 
أن يُصبح شخصاً مُهِمَشاً مُعذَّبأً لا بد له أن يدفع ثمناً باهظاً 
مقابل موهبته الخارقة. 
(تابلن» 2000 أ خلسوع انع) 
سترى فيما بعد كيف تحولت صورة المؤلف بوصفه شخصا 
مختلفاً مُتميزاً عن مجتمعه إلى بُعد مهم في تكوين املف في العصر 
الرومانسي» وفي العصر الحديث بشكل عام. 
يُعدّ اليونانيون القدماء مسؤولين عن ابتداع النظرية الأدبية» 
بالإضافة إلى ترسيخهم للأسس التي قام عليها مفهوم التأليف الأدبي. 
ويجدر بئا أن ننظر» ولو بعجالة» إلى ما قاله أفلاطون عن الشعراء 
في كتابيه أيون (390 ق.م.) والجمهورية (375 ق. م.) لما له من تأثير 
على الفكر في الأزمنة التالية. يبسط لنا أفلاطون اعتراضين على 
الشعز» متأصّلين فيما يُطلق عليه الخلاف القديم بين الشعر والفلسفة 
(أفلاطون» 2001 ب. ص. 79)» تركا تأثيراً على فكرة الشاعر. يطرح 
أفلاطون في كتابه أيون (100) حواراً يدور بين سقراط و«أحد أبناء 
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هومير»؛ الرّاوي الهوميري المتحمس» حول طبيعة الشعر والالهام 
الشعريء ويناقش سقراط كيف يعمل الشاعر الحق من خلال الإلهام؛ 
وهذا يعني أن الشاعر «قد فقد صوابه): 

الشاعر كائن هوائيء يُمنّح ومقدّسء لا يستطيع أن ينظم الشعر 

حتى يتلقى إلهامء وهو يفقد صوابهء فلا يتحكم في فكره. 

فالشاعر لابملك القدرة على نظم الشعر أو إنشاد نبوءة ماء طالما 


أنه يتحكم في عقله. 


(أقلاطون, 2001 أ ص. 41) 

ويُتابع سقراط فيقول: «لا ينطق [الشعراء ذاتهم] هذه الأبيات 
الشعرية»؛ بل إن « الإله هو الذي يتحدّث عبرهم إلينا» (ص. 42). 
إن هذا الوصف المتخم بالمعاني يقدم الشاعر بوصفه ملهماً من 
السماء» لكنه للسبب ذاته جاهل» «فاقد لصوابه»» يمكن تتبعّه عبر 
العُرف الأدبي» حتى وقتنا هذا. ويبدو أن هذا الوصف يتَخذ اتجاهين 
متناقضين» فهو يُحفّز الشاعرء فيُصوّره كشخص مُهِمَش ثقافياً 
وسياسياًء فارغ فكرياء جاهل؛ وحتى بحنون. ويحتفي الوصفء في 
الوقت نفسه؛ بالشاعر باعتباره متميزأ عن غيره» يتواصل مع حكمة 
غير بشرية سامية؛ وهو ملتاث بوحي من الآلهة» وغريب عن مجتمعه؛ 
لكنه لهذه الأسباب تحديداًء أقدر على الحكم عليه. 

ما أفلاطون» فيعرض لنا جدلاً مُغايراً ضدّ الشعراء في كتابه 
الجمهورية؛ الفصل العاشر. يناقش فيه ضرورة إقصاء الشعراء» وطردهم 
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من جمهوريته الفاضلة» لأنهم يكذبون. ويقول أفلاطون إن الشعر 
التمثيلى غير مقبول» لأنه «يشوّه» عقول جمهوره (أفلاطون» 
201ب» ص. 67). لنورد هنا أحد أمثلته الشهيرة التي يجادل فيها أن 
سريراً حقيقياً هو مجرّد تمثيل لفكرة السرير» أو «نموذجه» أو «شكله), 
وأن صورةٌ لسرير ما أو قصيدة عن سريرٍ ماء هي مجرد تمثيل للتمثيل 
السابق» ومن ثم فالشاعر «يُِعَذُ مرّتين عن الحقيقة» (ص. 75). 
ويُنهي أفلاطون كلامه بالقول إِنَّ الشاعر «يؤسس نظاماً حكومياً 
فاسدا في ذهن الشعب» يتم من خلاله تضخيم الجانب اللاعقلاني 
عند أفراده؛ ... عن طريق خلق صور خيالية» ولكونه بعيدا كل البعد 
عن الحقيقة»؛ ويُعلن كذلك أنْ للشعر «قدرة مخيفة على تشويه الناس 
حتى الأخيار منهم» (ص. 78). لقد ترك طرد أفلاطون للشعراء من 
مدينته الفاضلة - ماما مثل تصويره لهم أو لرواة الملحمة في كتابه 
أيون بأنهم أشخاص ملهمونء لكنهم فقدوا عقولهم أيضاً - تأثيراً 
حاسماًء وإن كان جدلياً على مفاهيم التأليف في العُرف الأدبي 
الأوروبي اللأحق» وعلى قضايا مثل شعور المؤلف بالمسؤولية أو 
انتفاء ذلك الشعورء تمتعه بحسٌ أخلاقي أو افتقاره إليه» وقدرته أو 
عدم قدرته على كشف الحقيقة» ومدى جذية أو تفاهة الأداة التي 
يستخدمهاء وموقفه الاجتماعي والسياسي. 
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المؤلف (ممهعمه) في العصور الوسطى 

ييل النقاش النقدي النظري الدّائر حول التأليف إلى قبول 
تأكيد كلّ من بارت وفوكو أنّ التأليف كان مختلفاً تماماً في العصور 
الوسطى. «إِنّ نماذجنا [الحديثة] للتأليف»» كما يقول محرّروا موسوعة 
حديثئة للنظرية الأدبية في العصور الوسطىء «لا تتداخل مع ما يمكن 
استنتاجه من المصطلحات الفنية الموجودة في اللغة الإنجليزية في 
العصور الوسطىء وممارساتها» (ووغان بروان وآخرون, 1999» ص. 
4). كما يُشير القروسطيون إلى تعليق لافت للنظر يتعلّق «بصناعة» 
الكتب» صدر عن الرّاهب الفرانسيسي؛ القديس بونافينتيور (]51 
نط6 في القرن الثالث عشرء لتوضيح النقطة السابقة. إذ 
يصئف بونافينتيور طرق «صناعة الكتب» إلى أربع طرقء تتعلّق كلّ 
واحدة منها بطريقة فهمنا لصنّاع الكتاب» الذين يختلفون في الواقع 
عن بعضهم البعض. وأول هرلاء هو التتاسخ (مماونت5 أو ءطتهة) 
الذي لا يُضيف شيئاً ولا يُغيّر شيئاً»» أما الثاني فهو الجامع (1162م:مه 
أو 0غ [زمدهمه) الذي «(يجمع الفقر انث نا » من نصوص أخرى مم 
يكتبها». والثالث هو المعلق (2)0)معصتصمء)» الذي يضيف كلماته 
الخاصة به وتعليقاته إلى أعمال الآخرين. أما الأخير فهو المؤلف 
(:60ءناة) الذي «يكتب كلماته الخاصة وكلمات الآخرين»» فتظهر 
كلماته في صدر الصفحة:؛ وتُضاف كلمات الآخرين لأغراض 
التأكيد فقط (بيرو 1982» ص. 30-29). لا نح بونافينتيور أي امتياز 
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خاص للفئة الأخيرة» وهي الأقرب لمفهوم التأليف لديناء كما يقول 
بيرو (80:7)» ولا يزال مفهوم الكاتب هذا (:ماءداة 06) يُعبّر 
عن شخص يكتب كلمات الآخرين بالإضافة إلى كلماته. لذلك» 
لا يختلف المؤلف (10:0:6ه) في العصور الوسطى» وفق هذا المعنى» 
عن التاسخ (»طتن5)» بل يعد جزءاً من سلسلة تمتد من عملية النسخ 
«البسيطة» في بداية هذه السلسلة» إلى عملية التأليف «الأصيلة» في 
نهايتها. وبينما تبدو الوظيفتان مختلفتين لدينا بشكل أساسي» فلا حد 
فاصلاً بينهما بالنسبة إلى لبوناينتيور. 

وعلى الرّغم من ذلكء يبدو أن المؤلف في العصور الوسطى» 
بوصفه أحد «الكتاب اللاتينيين الموثوق بهم»» يتمتّع بهوية 
متخصصة جداأً وذات امتياز عال» وشديدة الارتباط .موضوع 
السلطة وبسلطة الله ذاتها استتباعاً. ويشرح بيرو كيف كانت السلطة 
«تنتمي للملف» في العصور الوسطى. ولهذا السبب» يحمل لقب 
مؤلف (:60داة) في طياته شرفاً خاصاً ومكانة ونفوذاً متميزين» إذ 

يُعتقد أنه يضفي على صاحبه «معرفة وحكمة إنسانية» على حدّ قول 
بيرو. إلا أن مفهوم التأليف هذا متخصص جداً ولا يمكننا أن ننسبه 
إلى الكتاب المعاصرين فضلاً عن كتاب العاميّة في القرون الثاني عشرء 
والثالث عشر, والرابع عشرء لأنَّ «عظماء المؤلفين القدماء؛ المسيحيين 
والوثنيين» قالوا كل ما يمكن قوله» (بيرو» 1982» ص. 32). يقوم أ. 
ج. مينيس (4..1.3/10815) في كتابه نظرية التأليف في العصور الوسطى 
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(1984) بطرح شرح تفصيلي لمفهوم المؤلف (:60عءناة) حين يقول: 
«لقد كان المؤلف»»؛ «كاتباً يتمتع بسلطة» يستمدها من الله» وهو 
«شخص لا نكتفي بالقراءة له» وإنما نحترمه ونصدّقه». وكان يُعتقد 
أن المؤلفء في ذلك الوقتء يملك سلطة وينتجهاء في آن واحد. 
(وطاسة أو «8100101]85»)؛ ويصنع عبارات موثو قّ بهاء يمكن 
اقتباسها لأنها ذات مصداقية ويمكن أخذها دون جدال: 
تستمد كلمة مؤلف (,م]ءدج) معناهاء حسب نحوبي العصور 
الوسطى من أربعة مصادر رئيسة. إذ يُفترض أنْ كلمة ملف 
مرتبطة بالأفعال اللآتينية الثتالية: 388656: بمعنى «ثمُثّل أو يوْدّي» 
والفعل 3118656) ممعنى «ينمو» والفعل وعذناج» .معنى «يربط» 
وبالاسم اليوناني «تناعء:ناة» .معنى يتسلط. فالمؤلف قام بالكتابة» 
ومن ثم ساهم في ظهور شيء ما إلى حيّر الوجود» و«تسبّب في 
نموّه». أمّا المعنى الأكثر تخصصاً والمتعلّق بالفعل «يربط»» فإن 
الشعراء أمثال فيرجل (1نعة97) ولوكان (مدهدرة) كانوا مولفين 
(30610165)) .معنى أنهم ربطوا أبياتهم الشعرية باستخدام 
التفعيلة والأوزان الشعرية. أمّا فكرة الأصالة والمصداقية فكانت 
ُشبّه بسهولة بأفكار تعلق بالإنحاز والازدهار والنمو. 
(مينيس» 1988» ص. 10) 
يوكد دونالد بيز.(ء5وء2 814مه) الاعتقاد أن هؤلاء المؤلفين 
وضعوا القوانين والمبادئ المؤسّسة لأنظمة المعرفة المتعدّدة» «وأقرٌّوا 


السلطة الأخلاقية والسياسية للثقافة في العصور الوسطى عبر أشكال 
أكثر عمومية. «لذلكء لم يكن المؤلف [في تلك العصور] بحاجة إلى 
الإبداع لفظياً» على غرار مثيله من المؤلفين المحدثين أو الرومانسيين 
بل على العكس (بير» 1990» ص. 0105 106). «فعمل المؤلف هو 
إيجاد كتاب يستحق القراءة» وهذا الكتاب الذي يستحق القراءة 
يجب أن يكون أحد أعمال مؤلف ما». لكنّ تعريف كلمة مؤلف 
(م]ءناة) تحديداً؛ أي المؤلف صاحب السلطة الموثوق بها بلا جدال» 
يستثئني عا العاميّة» ومن ثُمّ» فلا يمكننا «أن تطلق كلمة (مماعناة)» 
بشكل لائق» على كناب العامية المعاصرين (مينيس» 1988» ص. 
2). إذنء المؤلفون» بهذا المعنى» ميتون حقاء حتّى إنهم يستخدمون 
اللغات اليونانية واللآئينية «الميتة». لذاء كان عمل كُتَابٍ العامية أن 
يفهمواء ويُّفسّروا ويسهبوا في الشرح عوضاً عن منافسة سلطة المؤلف 
(1مأعناة) . 

يُصوّر مؤلف العصور الوسطى (05]ءناة) بشكل فاعل» ورّما هذه 
هي الحال دائماً في الواقع العملي» كشخص مجهول الهوية» وهو على 
النقيض من المفهوم الحديث للمؤلف (21010) الذي يصوّر عادة كفرد 
ذي شخصية متميزة. يُعبّر عن نواياه وذاتيته الخاصة. إذن» فالمؤلف 
(ماعناة)ء في هذا السياق» يعبر عن وظيفة (10201100) «ما ينطق به؛ 
أي كتابته التي تعد حيادية الثقافة»» وسلطته (0)25]ءدا2) (تريغ 22002 
ص. 77). لقد كانت ثقافة المنخطوطات, على الرغم من أننا يجب ألا 
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نبالغ في تأكيد هذه النقطة» مجهولة الهوية -عملياً- على نطاق واسعع 
خاصّة فيما يتعلّق بكتّاب العامية في بداية العصور الوسطى. (انظر 
بيروء 1982» ص. 46-40). لقد كانت عملية إضافة اسم الكاتب إلى 
المخطوطة أمراً فائضاً عن الحاجة» لأنَّ الكتب المنسوخة يدوياً كانت 
تُورّع في المقام الأول في حلقة مجتمع الكاتب الضيقة. وكلّما زاد 
انتشار المخطوطات المنسوخة:؛ أصبح اسم الكاتب غير مهم باضطراد 
معاكسء فالكاتب لم يكن معروفاً للقُرَاء خارج نطاق مجتمعه» ولذلك 
لم يكن اسمه مفيداً. ولم يكن كاتب العامّية المعاصر مصدر سلطة» 
لكنه ببساطة ينقل قصة أو معلومة ما. أمّا جمهور القَرّاء المتزايد فلم 
يكن مهتماً بالكاتب غير المشهور» ورما كان أهمّ بقليل من الناسخ؛ 
بل انصبٌ اهتمام القراء على العمل ذاته والحقائق التي يكشف عنها 
(ساندرزء 1964» ص. 20-19). (إِنْ المخطوطة تتجتّب الإعلان 
عن نفسها»» خحشب بيتر بيل (8621 ءمنء)» على عكس الكتاب 
المطبوع الذي «يحتاج» نوعاً ماء إلى خلق سياقه ومُبّرراته الاجتماعية 
علانية» وإلى إيجاد زبائنه من خلال عرض جميع التفاصيل» التي 
تشمل عنوان الكتاب» ومؤسسة النشر والناشر والمؤلف (بيل؛ 1998» 
ص. 18). 

يختلف مفهوم التأليف في العصور الوسطى بشكل أساسي 
عن المفهوم الحديث للمؤلف كفرد يعبّر عن حقائق ذاتية» ويملك 
«أسلوباً» مميزاً أو «صوتاً» معنا ويحمل اسما أيضاً. وعلى الرّغم من 
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اهتمام القروسطيين”» بوصف 277 الاختلاف, فلقد اهتمّوا كذلك 
بتتبع بداية ظهور المفهوم الحديث للتأليف وتشكله. ولقد قام بيرت 
كيميلمان (238«اعصصة1 نا8) مؤخراً بتلخيص ما يبدو تناقضاً 
في مفاهيم التأليف في العصور الوسطى: لقد «رَغب الشعراء»» في 
النصف الأخير من العصور الوسطىء» «بشدّة أن يوكدوا هويتهم 
الشعرية؛ أي كموؤلفين (وع:ماءناة)» إلا أن مشروعهم. القابل 
للاختبار انَخذْ شكل مفهوم الفصاحة المتطور الذي اشدّق جزئياً» 
من التزام القارئ أو المستمع نحو ماض أدبي» (كيميلمان, 1999» 
ص. 21). ومن ثم يشمل تمبيز الشخص لنفسه كمؤلف» التأكيد 
على الذّات والخضوع للتقليد الأدبي أيضاً. وبعد تتبئع تطوّر المؤلف 
حتى نهاية القرن الرابع عشرء يرى مينيس (301182215) أن أن فكرة المؤألف 
في العصّور الوسطى كمصدر «للسلطة» وكشخص موثوق يمكن 
تقليده» تبدأ في التطوّر إلى فرد يمكن تأكيد (سماته البشرية) بوضوح 
(مينيس» 1988» ص. 8). إِنْ الشعراء في نهاية القرن الرابع عشر أمثال 
شوسر (0065ة0))» ولانغلاند (0ممآعهة.]آ)» وغووير (معناه0)) 
كانوا جميعاً «شعراء يحملون أسماءًٌ وهويات» ويتحدثون بأصوات 
متميزة» ولذلك فهم يشكلون «الجيل الأول من الكتّاب الإنحليز 
الذين يكوّنون مجموعة من الأشخاص لمعب فين » (بيرو» 1982») ص. 


(1) القروسطي (]2641672115) هو العالم المتخصص في تاريخ القرون الوسطى وثقافتها 
(المترجم). 1 
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0- ص. 44). ويضيف كيميلمان أنه في نهاية القرن الرابع عشر قام 
هؤلاء الكتّاب أو المؤلفون «بخلق فرص لتحقيق تطوّر الذات ليتم 
تمييزهم كأفراد من خلال صنعة التأليف» وذلك من خلال الإفصاح 
عن أسمائهم وتقديم أنفسهم شعراء داخل النصوص التي يقومون 
بتأليفها (كيميلمان» 1999» ص.7). 

يعبر شوسر عن نفسه بوضوح كذات مؤلفة بادية للعيان» على 
الرغم من وصفه المتواضع لدوره في نهاية مقدمة قصيدته حكايات 
من كانتي ربيري» كشخص يقوم ببساطة «بتجميع» النص. إِنْ صوت 
المؤلف داخل النص (وهو أحد شخصيات القصيدة أيضا) وتطوّره 
من قصيدة إلى أخرىء, يعد «الابتكار الأدبي الرئيس» الذي حقّقه 
شوسرء حَسشب كيميلمان (ص. 169). ويعتقد مينيس أن استفهام 
شوسر اللّعوب» الذي يعكس ذاته كمؤلف؛ عن مدى مسؤوليته 
عن الحكايات التي يقوم «بسردها» في المقدمة العامة لحكايات من 
كانتيربيري» يعلن بدايات المفهوم «الحديث» للمؤلف كشخصية وفرد. 
يُناشد شوسر قُرَاءه في نهاية المقدمة بألا ينسبوا إليه «وقاحة» إعادة 
سرد «كلمات» شخصياته وهتافها: (إني لا أقول كلماتهم بشكل 
ملائم.» ويؤكد شوسر أَنّنا نعلم علم اليقين كما يُوقن هو أيضاء أن 
من يسرد حكاية منقولة عن رجل ماء «لا بدّ أن يكون دقيقاً / لينقل 
كل كلمة» وإن كانت لابذيية»ة فسوفد نفسه مضطرا «لقولها», 
«وإلاً فإ سرده غير صادق / ولسانه يُرَوّر الكلام ويستخدم كلمات 


جديدة»» كما يخبرنا شوسر (السطور 742-726) يقتبسها مينيس» 
8» ص. 199). عبر هذا التأكيد غير الدّقيق» الذي يسعى شوسر 
من خلاله إلى حماية نفسه فيدفعنا إلى تصديق أن دوره في حكايات 
من كانتيربيري هو مجرّد مساهمة بسيطة» يعتمد شوسر على فهم 
قُرّائه غرف الكتابة الذي يُصوّر فيه الكاتب محرد شخص يجمع 
بلطاك السهفيات الى مسهة باقزالها ولتشرفةة ومن ك2 قور 
يوسّع نطاق الدّقة والصححة ليتجاوز سلطة قدماء المؤلفين» إلى سلطة 
الشخصيات المشكوك فيها (مينيس» 1988» ص. 203). إن تبني 
شوسر لدور «الجامع» هذاء وفي السياق نفسه, هو في الواقع نوع من 
«الشكر» الذّكي يخفي وراءه وجوده كمولف ع لذاته. ويمكننا أن 
نذهب إلى ما هو أبعد من ذلكء فنقترح أنْ تواضع شوسر الذي فسر 
من خلاله مكانته الوضيعة كجامع («1120م22ده0») هو في حدٌ ذاته 
تأكيد لهوية المؤلف. إذنء هو مؤلف بالمعنى الحديث بقدر ما ينكر 
سلطته ودوره هذا. إِنَّ هذه الفبركة الذّكية للتواضع التأليفي» تسمح 
لنا بتمييز لعبة التأليف القائمة في حكايات من كانتيربيري. وللتعبير عن 
ذلك ببساطة» نقول إن قدرا كبيرا من استمتاعنا بالقصيدة» وجانباً 
مهماً من المتعة الحديثة التي ننعم بها عند قراءة قصيدة شوسرء ينبعان 
من قدرتنا على فهم الفجوة الموجودة بين الشخصيات والمؤلف, التي 
تسمح لنا بتشييد مفهوم للمؤلف من خلال المفارقات» والإيحاءات» 
والتشكيلات الاستطرادية» والحديث الجانبي للشخصيات, والرّموز 
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النصّية» وعبر استغلال بَمْع من التقاليد الأدبية وتعديلها. 

في دراسة حديثة قدّمتها مؤسسة تأليف شوسرء بعد وفاته بقرون» 
تتفق ستيفاني تريغ (1188 عنتسقطامء:5) ف كل من مينيس وبيرو في 
اقتراحهما أنَّ شوسر يحتل موقعاً متقدماً من تطوّر المفهوم «الحديث» 
للتأليف. إذ «يعدٌ شوسر تجسيداً نموذجياً»» كما تقول تريغ؛ «للتّحول 
والتناقض المرتبطين بطريقة فهم التأليف في الحقبة المتأخرة من 


نماذج تأليفية متنافسة كانت متوافرة لشوسر: 
أول هذه النماذج ظهر في فترة انحطاط التأليف عندما بدأ شوسر 
بالكتابة باللغة الإنجليزية» عندما كان دور الشاعر اجتماعي 
الطابع؛ وهو يُلقِي شعره أمام بجموعة من المستمعين. أمّا الدّور 
الثاني فهو ذو طابع فردي يز الكاتب الذي يُنتج نصوصه 
داخل إطار تقليد نصّي مُتوارث. والدور الثالث والأخير يُعزى 
لمساهمة شوسر في ظهور مفهوم حديث للمؤلف المحترف 
الذي يصن أسساً للأجيال القادمة. 
(تريغ» 2002» ص.50) 
إِنَّ ما بير أعمال شوسرء شب تريغ أنها تحر «تمييزاً متعاطفاً 
لدى القارىء» مع شخص الرّاوي» الذي يتصرّف كبديل للمؤلف» 
ونُضيف تريغ أن تعريف الموّلف بهذه الصورة» كان جزءاً من فهم 
الأدباء في الحقبة التي تلت العصر الرومانسي» للنصوص الأدبية 
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(تريغ» 22002 1ل<). وتقترح تريغ أيضاً أن التلقي الحسن لأعمال 
شوسر فيما بعد جعله بحقّ جزءاً لا يتجزأ من مفهوم حديث 
للتأليف. تمنحنا الفكرة القائلة أنّ شوسر يشكل «أصل العمل المتٌمد 
الواعي» الفرصة لقراءة النص من خلال سيرة حياة الكاتب ونواياه. 
وتعدٌ هذه الفكرة أساسية ومهمة بالنسبة لمناقشات تتعلّق بالمفارقة 
في أعمال شوسرء وبالمعرفة اللاحدودة بالشخصيات» وصوت 
الرّاوي» وتقفء في نهاية المطاف,؛ من وراء المؤسسة القائمة لدراسة 
أعمال شوسر. إلآ أن فَهُم شوسر من هذا المنطلق» ينطوي على مفارقة 
تاريخية» ويفرض مفاهيم التأليف التي ظهرت فيما بعد على أحد 
شعراء القرن الرَابع عشر. وتتّضح هذه الفكرة من خلال تعليق معبّر» 
يقول فيه ج. ً. بيرو (81111017 .لل . [): (تشبت تلك الأعمال التي لا 
تزال محط اهتمامنا أنّ التأكيد التقليدي لاعتماد الموؤلف على نصوص 
سابقة «مضّلل جزئياً» (بيرو» 1982» ص. 34). بمكننا القول إِنَّ هذه 
الأعمال تحديداً يمكن استيعابها باعتبارها تقترح مفهوماً «حديثاً»» 
وحتى «رومانسياً» للمؤلف كمُنشئ لا يعتمد في نهاية الأمر على 
الغرف الذي لا يزال حياً» والذي أصبح جزءاً من النصوص المعيارية 
مقتاتاً على عُرف أدبي يتطلب علامات تُشير إلى الفردية التأليفية» 
لوثارة الاهتمام بذلك العرف. 
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ثقافة المطبوعات 
إن انتشار الأعمال المكتوبة» التي تعدٌ جزءاً من ثقافة المنخطوطات» 
تستلزم النسخ اليدوي المتكرر للتصوص. كما أن عملية «نشر» 
المتخطوطة وما يصحبها من النسخ المتكرر من قبل ناسخين متتاليين 
تيد بشكل صارم قدرة الكاتب على تثبيت النّصء على التقيض 
من النص المطبوع الذي يسيطر عليه الكاتب» ولو من حيث المبدأ 
على الأقل» سيطرة كاملة تقريباً. ومن المحتمل أن يظهر اسم النّاسخ 
بجانب اسم المؤلف على النصء في ثقافة المخطوطاتء ومن ثم فغالباً 
ما «تضيع» هوية المؤلف. يقول أرثر ماروتي (22001]/! منتطاءق): 
لقد كان أمراً طبيعيء في نظام انتقال المخطوطاتء أن تستولد 
القصيدة الغنائية مراجعات وتصحيحات وملاحق وإجابات» 
لأنها كانت جزءاً من خطاب اجتماعي مستمر. لقد كانت 
النصوص في هذه البيئة طيّعة بالوراثة» تهرب من سلطة المؤلف 
لتنضم إلى عالم اجتماعي يُعْيّر فيه المستمع القصيدة بإرادته» 
وأحياناً يتم الأمر دون أن يعي ذلك. 
(ماروتي» 1995» ص. 135) 
ويخلص ماروتي إلى القول إِنّ هذا النظام لم يكن «متمحوراً حول 
المؤلف» بقدر ما كانت ثقافة المطبوعات السائدة كذلك. 
لقد كان التنظيم المحتمل للعمل المنشور» أحد نتائج اختراع 
الطابعة المتنقّلة. وبيئما يجادل بعض النقاد أن الكتابة والثقافة الضليعة 
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في الأدب هما شرطان رئيسيان لتأسيسء أو ابتكار المفهوم الحديث 
للتأليف» تناقش إليز ابيث اينشتاين (صاءأمصع15ظ طاعط181122) في كتابها 
الصحافة المطبوعة كعامل نحو التغيير (1979) كيف كانت تكنولوجيا 
النشر المطبوع يك منذ بداية نشأتها وليقة الصّلة.عفاهيم جديدة 
للتأليف. وتضيف اينشتاين قائلة» بينما كانت «الحاجة الماسة للكتابة 
المتعجّلة») شائعة بلا شك في روما القديمة» كما كانت كذلكء لنقل» 
في فلورنس عصر النهضة؛ فهنالك فرق مهم جداً بين روئية عمل 
الشخص واسمه في صورة ثابتة دائمة» من ناحية» وكتابة أبيات 
شعرية يمكن أن «تضيع للأبد» أو تخضع للتغيير بفعل النسخ, أو يتم 
تناقلها شفهياًء إن كانت حقاً أبياتاً بارزة» وفي نهاية المطاف تنسب 
إلى «أحدهم)»؛ من ناحية أخرى. وحنّى عندما أصبح من الممكن 
التمييز بين نَظم قصيدة ما وإلقائهاء أو كتابة كتاب ما ونسخه؛ 
وأصبح من الممكن تصنيف الكتب شب أسماء مؤلفيها» تتساءل 
اينشتاين» «كيف يمكننا أن نلعب اللعبة الحديثة المعروفة باسم «الكتب 
والمؤلفين»)؟» (1979» الجزء الأول» ص. 121). وتطرح اينشتاين» 
بالمثل» فكرة تؤكد فيها أن الأصالة» وهي النقطة الحيوية والعامل 
الحاسم في المفاهيم الحديثة للتأليف» تحتل مكانة مختلفة تماماً في 
«عصر الناسخين»» فدون احتمالية انتشار الثسخ الزهيدة الشمن نسبيا 
والمتوافرة بسرعة نسبية أيضاً عن طريق آلية الطباعة» لم يكن.مقدور 
أي شخص أن يعلم بأمر هذا الاكتشاف الحديث الذي كان في الواقع 
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جديداً (الجزء الأول» ص. 124-123). ولهذا السبب, يُفرّق بيرو 
بين «الثقافة» «المتقطعة» في عصر المخطوطات والثقافة «المتدرّجة 
المتواصلة» في عصر الطباعة» (بيرو» 1982» ص. 126). لقد كان 
يُنظر إلى الكتابة قبل تأسيس ثقافة المطبوعات» كما تقترح أينشتاين» 
كتمثيل لما كان معروفاً أصلاً. ففي هذه الثقافة» كان الاختراع» في 
سياق مختلفء كما أسماه جاك ديريدا (2102ء2 وعناوء3[) «ابتكار ا 
حيو 7 (دماخمع مز جرمغواء )2 و اكتشافاً و كشفاً عمّا هو موجود 
أصلاً»» على النقيض من عملية إنتاجح شيء جديد» أو ما يُطلق عليه 
ديريدا «الابتكار الوبداعي (م10معحاما علاناهع )2 و إنتاجاً ولماهو 
غير موجود» (ديريدا؛ 2002» ص. 168). 

تربط اينشتاين ثقافة المطبوعات بالتأكيد الجديد على أهمية 
الفرد في عصر النهضة؛ إذ تقترح أن الطباعة تؤئدي إلى حاجة إلى 
أغاط جديدة من حقوق الملكية» التي باتت تُعرف «بحقوق النشر»» 
وتؤدي هذه الحقوق في نهاية الأمر إلى تزايدٍ في هيبة المبتكرين أو 
المؤلفين (اينشتاين» 21979 الجزء الأول» ص. 240). لكنّ الطباعة 
أيضاء تُولّد رد فعل مضاداء ضد التّماثل ووحدة المعيار اللتين 
تتطلبهما. وكما 7 ويندي وول (لله18 بإلمء11) في دراستها 
المعنونة بصمة الجنوسة: التأليف والنّشر في عصر النهضة الإنحليزي 
(1993): يعكننا أن ننظر إلى التأليف كعملية أعيد تعريفها في 
مستهل العصر الحديث» داخل سياق يقع فيه «تضارب بين صناعة 
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الطباعة وثقافة المخطوطات» (وول» 21:1993). وكما ولّد التأكيد 
الرومانسي اللأحق على ذاتية الفرد المنعزل» ردّ فعل ضِدّ الخصائص 
اللاإنسانيّة المزعومة لعصر الصّناعة» فلقد أَدْى تمائل الكتاب المطبوع 
(وهو بحدّ ذاته عامل مهم في عملية التصنيع) إلى رغبة في التعبير عن 
شخصية الفرد وذاته» ورغبة في تمثيل ذاته كفرد متميّز» ومن ثم يفوز 
.ما يسميه والتر بنجامين («نصيدزمء8 +ع117731)» «هالة» الشخصية 
الفردية (أينشتاين» 1979» ص. 235-230» انظر بنجامين» 22001 
9). تودي ثقافة المطبوعاتء إذن» وفق بعض المورخين. إلى تأكيد 
متجدّد على الشخصيّة الفردية» كرّد فعل» تحديداء د دافع التمائل 
الذي تحفزه الثقافة ذاتها. وعلى لقيش كذ ذلكء قام آخرون بتميبز 
فرص للتعبير عن هذه الشخصية الفردية الحديثة» داخل ثقافة الكتاب 
المطبوع الجديدة. يقول والتر أونغ (هوص0© 1 2؛» على سبيل المثال» 
ِنّ السّمات الشكلية للكتاب المطبوع توفر صورة خادعة عن شيء 
منفصلء فبيئما تفترض الثقافة الشفهية النَناصء حيث تُبنى قصيدة 
أو قصة ما على قصيدة أو قصة أخرىء يزوّدنا الكتاب المطبوع على 
وجه المخصوص بصورة وهمية يبدو فيها الكتاب كشيء مستقل عن 
النتصوص الأخرىء تاركاً أثرأ قوياً يُوحي «بالانغلاق» الذي يواكد 
بالمقابل فردية املف وأصالته واستقلاله (أونغ» 1982») ص. 133- 
4 إن ثقافة المطبوعات تتطلب بلا شك» علاقة جديدة بين النص 
والمؤلف» على الرغم من فهمنا لها كثقافة تُنتج تمائلاً مهدّدا ونْصِرٌ 
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على الفردية كرد فعل؛ تلك الفردية التي تؤكدها سمات شكلية مثل 
الانغلاق والتّميز. ويُعبّر عن هذه العلاقة التنّجارية الجديدة من خلال 
تدعيم مفهوم الشخصية الفردية وخصوصية القراءة والكتابة» وعبر 
التطور النهائي للحقوق القانونية للملكية التأليفية (انظر نورث» 
01» ص. 138). تلاحظ إليزابيث هيل (216316 ط)»1811225) وجود 
أنماط من الكتابة [في نهاية القرن السادس عشر] يمكن أن يكون 
الفاعل فيها مُعبراً عن صوت المؤلف» ومن ثم معيّراً عن ذاتيته» مهما 
كان هذا الصوت تحريبياً وغير ثابت» وتصبح هذه الأنماط احتمالية 
منطقية مقبولة عند العامة» (هيل» 2003» ص. 5). 

لقد تم تشكيل تلك الفئة المتطوّرة التي ظهرت في المرحلة الانتقالية 
من القرن السادس عشر والمعروفة بالمؤلف الأدبي» داخل إطار ما 
نُسميه ويندي وول (11ه10 #وه»10) «تضارباً بين الممارسات 
المتعلّقة بالمخطوطات والمطبوعات من ناحية» وبين ممارسات الهواة 
الأرستقراطيين وسوق العمل» من ناحية أخرى» (وول» 1993) 
ص. 3). ومع إطلالة القرن السابع عشر أصبحت العلاقة بين الشعر 
وعملية النشر المطبوع متقلبة جدأء فلقد عُدّ النشر المطبوع عموماً 
مُهيناً بالنسبة إلى فن الشعر. يقول بيل في هذا المخصوص: لقد أدّت 
«عملية دمقرطة الأدب» وهي عملية صارمة» إلى ظهور شعور 
متزايد بانحطاط الأدب» (بيل» 1998» ص. 30). لقد أدى ازدراء 
الأرستقراطيين في البلاط لفكرة تحويل الكتابة إلى مهنة» وكذلك 


التتحيز ضدٌ النّشر المطبوع يسبب ميله إلى التقليل من شأن الحدٌ الهش 
الذي يفصل طبقة الأرستقراطيين عن الطبقات الدّنياء إلى كبح تطوّر 
سوق للكتب المطبوعة» على الأقل فيما يتعلّق بالأدب. «لقد كان 
تحوّل النبلاء إلى هواة جزءاً حيوياً ومهماً من ثقافة البلاط»» تقول 
وول واصفة الحال في النصف الثاني من القرن السادس عشرء ولذلك 
«رأى [الكتّاب] أن من الملائم غرس الفكرة القائلة إنَّ التشر يجعل 
من المرء شخصاً شعبياً وسوقياً» (وول» 21993 *). ويُضيف ساندرز 
(25ع0صنج5) قائلاٌ إِنْ كات البلاط «نم يُربكوا أعمالهم بالتّو اضع 
شبه القروسطي») (ساندرز» 1964» ص. 47)) فكاتب البلاط يكتسب 
هيبته وثروته من مكانته في البلاطء أمّا محاولة كسب الثروة أو المكانة 
من خلال النشرء فلقد كانت تعد نوعاً من التشهير الذي يؤدي 
إلى انحطاط مكانته الأرستقراطية أو طموحاته للوصول إلى هذه 
المكانة. يقول جبرائيل هارفي (/1135 [020:16) في رسالة كتبها 
إلى إدموند سبنسر (625652م5 80120020) قرب نهاية القرن السادس 
عشر: «ما من شيء أكثر بغضاً وخزياء لشخص يحظى ,كانه مرموقة 
في بخائعتي ومهتي المهمة بعيداً عن الوطن مكل أن أُصئّف ككاتب 
للشعر الإنحليزي المقفى» (اقتبسه ساندرزء 1946» ص. 49). وتقوم 
وول في دراستها لأهمية الطباعة ودورها في مأسسة وتذكير التأليف» 
بتلخيص التوتر الثقافي بين الكتب المطبوعة وتداول المخطوطات؛ 
فتقول: 
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أتبجت المخطوطات في عصر النهضة بالجملة» وكانت عبارة 

عن نصوص بمكن اختراقهاء.معنى أنها كانت تخضع للمراجعة 

التحريرية بينما تتناقلها الأيدي. حصلت هذه الأعمال على 

سلطتها من مكانتها في حلقات أصدقاء ومعارف؛ مثل تلك 

التي تكوّنت في البلاط وفي البيئات التابعة الحانات البلاط» 

وبيوت الطلبة في الجامعات المختّلفة. أمّا النصوص المطبوعة» 

من ناحية أخرى, فيمكننا القول إنها استمدّت سلطتها من 

خصائصها النّصية الدّاخلية» وليس من وضعها كشعرٍ عَرضيّ. 

وعلى أية حال» لا تنمتع النصوص المطبوعة بسلطة اجتماعية 

ملحوظة وذلك بسبب ارتباطها بالتجارة. 

«(وولء» 1993» ص. 8) 
وبينما كان من الممكن أن يتلقّى الكاتب أجرأ من نوع ما مقابل 
عمله» كما يقول ساندرزء لم يكن العمل ذاته «السبب المباشر لذلك» 
(ساندرز» 1964» ص. 43). لقد كان التأليف الشعري وسيلة للفوز 
بتأييد زبون دائم ثري ومُتَنفُد عبر استعراض الشاعر لذكائه وعبقريته 
الفكرية» وهذه قدرات متميزة يمكن ترجمتها إلى عمل آخر قد يكون 
مفيداً بشكل أكبر ومباشر لهذا الرّبون (هيلغرسون, 1983» ص. 29). 
لقد تمكن الشعراء من خلال شعرهم أن «يعرضوا أنفسهم أمام زبائن 
محتملين: فيظهر ون لهم كخبراء من البلاط ماهرين كلاميًء وموثوقين 
أخلاقياً» وكرجال موئهلين للعمل كأمناء سر وكتّبة في مناصب رسمية» 


0 المؤلف 


أو كمدرسين خصوصيين, أو منتجين بارعين للترفيه الأرستقراطي 
(هيل» 2003» ص. 11). ولعل ويندي وول لا تبالغ عندما تقول إن 
00 أنفسهم كمؤلفين 
بالمعنى الحديث أو القديم بسبب «الهيبة المرتبطة بالشعر كهواية» 
وحيوية مؤسسة المحسوبية والحواجز التي فرضها البلاط على 
قنوات الطموح (وول» 1993» ص. 13-12). يقول المؤرخونء بلغة 
أخرىء إن المفهوم الحديث للتأليف شديد الارتباط .مسائل لا تتعلّق 
بالتكنولوجيا فقط بل بالاقتصاد أيضاً. وطالما لم يكن أمرأ عملياء من 
وجهة نظر اقتصادية» أن يقتات الفرد من الكتابة بدلاً من المحسوبية» 
فإن المفهوم الحديث للتأليف بدا معلقاً أو مُتّحداً جزئياً مع الثقافة 
المسيطرة. إذن» يمكن القول أن ظهور مهنة التأليف مرتبط بانحسار 
أهمية الهيبة والمكانة والسلطة الاقتصادية والسياسية للبلاط» وتزايد 
فرص التمويل التي توفرها تكنولوجيا الطباعة 

تحذى شعراء القرنين السادس عشر والسابع عشر «العلامة أو 
الدّمغة المميزة» للطباعة» واحتضنواء بطرقهم الخاصة» التأليف 
كمهنة» فيمكن القول إن أعمالهم. بجحت في احتكار مواقع مركزية 
كنصوص معيارية في الأدب الإنجليزي. ويبدو أن هنالك منطقاً أدبياً 
تاريكيا خارف في عملية تحوّل تلك الأعمال إلى نصوص معيارية؛ 
ذلك المنطق الذي تطوّر لتحتضنه «ثقافة الأجيال القادمة» التي اكتمل 
نموها على أفضل وجه في القرن الثامن عشر والعصر الرومانسي (انظر 
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بينيت» 1999» 2005أ). ومن ثُمْ؛ يتم إحياء ذكرى هؤلاء الشعراء في 
المستقبل بالنَظر إلى أي مدى قدروا فيه على التملص من التحيّر في 
زمنهم؛ وإلى قدرتهم على احتضان كل ما من شأنه أن يصبح معياراً 
للأجيال القادمة. يقوم ريتشارد هيلغرسون (دوومعواء11 لمقطء81) 
في كتابه شعراء البلاط المنوّجون ذاتياً (1983): بدراسة ظهور منطق 
النصوص المعيارية السابق الذكر من خلال دراسة «النظام» الأدبي 
الذي أفرز شعراء مثل سبنسر (562م»6م5)) وجونسون (508م0[) 
وملتون (8411:02). بميز هيلغرسون بين شعراء البلاط «الهواة» في 
القرن السادس عشر وأوائل القرن السابع عشر والشعراء «المحترفين» 
الذين أسماهم «شعراء البلاط المتوجين ذاتياً»» وهم أولئك الشعراء 
الذين كانت كتاباتهم «وسيلة للمساهمة في تنظيم وتطوّر الدّولة» 
(هيلغرسون؛ 1983 ص. 29)» والذين استقرٌ طموحهم في الشعر ففط 
واحتضنوا تكنولوجيا الطباعة وما يمكن أن تحلب من شهرة وثروة 
محتملة. وكما هي الحال مع شوسر, اهتم شعراء هيلغرسون الثلاثة 
(سبنسر» جونسونء ملتون) بمكانتهم ودورهم كشعراء» وبأنفسهم 
كمؤلفين. كان سبنسر» على سبيل المثال» «(فريداً من نوعه» مقارنة 
بأولئك الشعراء الذين عاصروه؛ لأنه كان الوحيد الذي «قدّم نفسه 
شاعراًء ورجلا اعتبر الكتابة واجباً وليس ألهرّة»» وكان أول شاعر 
في إنحلترا «يزاول الشعر كمهنة ليصبح محترفاً تماماً)» (ص. 55: 82). 
أمّا جونسون,» فلقد كان «عمله محور حياته»» كما يقول هيلغرسون, 


«ولم يستطع أن يتجتّب قول ذلك»: «ما من شاعر إنحليزي آخر في 
عصر النهضة:» ينكبّ على عمله؛ كما أفعل»؛ ويضصّر جونسون على 
«تقديم نفسه كأحد شعراء البلاط الذين كللوا أنفسهم بالغار». إلى 
درحة أن «الشاعر يطغى أخياناء على القصيدة» (ص. 2182 2183 
3 أما ملتون «فيتجاوز المصاعب الموروثة في موقعه المؤقّت»؛ 
أي «عزلته الشديدة التي فرضت نفسها». التي تعد جزءاً من «أكثر 
الإشارات تصميماً وقوة؛ تلك المعبّرة عن سموّه كشاعر متوّج) (ص. 
1 135). يشمل أصل مفهوم التأليف الحديث والرّومانسي حسب 
مبدأ النص المعياري الإنجليزي, إِنَّ صم كلام هيلغرسون, إصرارا 
واعياً على شخص الشاعر ذاته» بوصفه شاعراًء وتوكد هذه الفكرة» 
فكرة لورنس ليبكنغ (وصكعامذ.1 ع3 ]) الأكثر عمومية» والأكثر 
تحديداً تاريخياً في الوقت نفسه. القائلة بأنّ الشعراء يصبحون شعراء 
من خلال تمعّنهم في معنى أن يكون المرء شاعراً. يقول ليبكنغ في 
هذا المقام: «لقد ترك كل شاعر غربي رئيسي بعد هومير» عملا ماء 
يسبل مبادئ تطوّره الشعري)» (ليبكنغ؛ 0111:1981). إِنَّ ما يمير شعراء 
هيلغرسون المتوّجينء في نهاية الأمرء هوء تحديداً. احتضانهم لثقافة 
المطبوعات»؛ ولذلك فإنهم يُبرزون أنفسهم بوعي تام» ويشكلون 
أصواتاً وشخصيات فردية» ويجعلون من الشسهو شعراء بطريقة 


يمكن تقديرها حقّ التقدير» بعد رحيلهم. 
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ابتكار حقوق النشر 
ييل المؤرخون الأدبيون إلى الاتفاق على أنْ التغييرات الاجتماعية 
والتجارية الحاسمة» التي تسبّبت بابتكار المفهوم الحديث للتأليف» 
وقعت في القرنين السابع عشر والثامن عشر, الحظة أن أصبحت 
تكنولوجيا الطباعة جزءاً لا يتجزأ من ثقافة أوروبا الغربية» وعجرّد 
أن تحسنت «علامة أو دمغة الملف» من خلال مكافاتها المالية - أي؛ 
من خلال احتمالية أن المؤلف يمكن على الأقل»؛ أن يقتات من كتاباته. 
و يلخص لنا برين هاموند (2212020ح11 مدء+8) الضغوط التجارية 
والثقافية التي حدثت إثر الحرب الأهلية الإنحليزية في منتصف القرن 
السابع عشرء عندما تحوّلت بريطانيا إلى مجتمع مستهلك على نطاق 
واسع وأصبح الشعر وأعمال أدبية أخرى جزءاً مهماً تما أسماه بيير 
بورديو (ناءذك:نه850 عمرءزط) «الرأسمالية الثقافية»: 
يُعتقد أن الحرب الأهلية قد حفزت الطلب المتزايد على المواد 
المطبوعة؛ أمّا معدلات محو الأمية» التي تزايدت بثبات في مطلع 
العصر الحديثء فيُعتقد أنها تنامت بسرعة بين النساء خاصة:؛ في 
العقود التي تلت عصر إعادة الملّكية© في إنجلترا. وعندما أصبح 
المجتمع قادرا على توفير حياة تتجاوز بحرد كسب العيش لعدد 
أكبر من أفراده وبالتالي أصبحت الكتب من ضمن الممتلكات 


(1) يُنسب عصر إعادة الملكية (265:02]100 156)) في إبجلترا إلى عام 1660 عندما رقي الملك 
شارلز الثاني العرشء ويُنسب كذلك إلى عهد الملك تشارلز الثاني (1685-1660). وأحياناً 
إلى عهد الملك جايمس الثاني (1688-1685) أيضاً. (المترجم). 


4 المؤلف 


التي سعى هّلاء الأشخاص الذين باتوا ينعمون بحياة أفضل» 
إلى استهلاكهاء فأصبحوا يحتلون أعلى قائمة المستهلكين» 
لأنّ الناس كلّما ازدادوا ثراءً» احتاجوا إلى كماليات «الحياة 
المحسنة» كما يسميها ديفيد هيوم (66داة1 223710)) حتى 
يتمكنوا من فصل أنفسهم عن هؤلاء الذين لم يتمكنوا من تحمل 
كلفة تلك الحياة» ومن تضييق الهوّة بينهم وبين هؤلاء الذين 
طالما تتعموا بتلك الرّفاهية دون جهد أو عناء لأجيال عديدة. 
وعندما أصبحت الجرائد والدوريات» في السّتينيات جزءاً دائما 
من مشهد النّشره صار من الممكن الحديث عن سوق تنشر عدداً 
ضخماً من الأعمال الأدبية. ولقد حاول الناشرون أن يختاروا 
موقع سوقهم بدّقة كبيرة ليكون مُوجهاً بشكل مباشر للقرّاء. 
واستجاب الكتٌاب لإحساسهم يما يحتاجه السوق وحاولوا 
أن يحفّزوه» كما كان القراء متحمسين للمشاركة في هذه 
السوق. ولم يكن,مقدور الكتابة أن تبقى على ما كانت عليه؛ أي 
المخطوطات التي كان يتم تداولها على نطاق ضيق داخل زمرة 
معينة» أو بعض الكتب المطبوعة التي لم تكن في متناول الجميع» 
والتي دعم إنتاجها بعض الرّبائن الدائمين من النبلاء. 

(هاموند» 1997» ص. 32) 

هذه هي الظروف التي أفرزت المولف بالمفهوم الحديث, أو المؤلف 
كفرد مخلص للكتابة» معتمد عليها إِمّا لكشب قوته أو لتأكيد هويته» 
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وكشخص مستقل بذاته. عن المحسوبية والمجتمع ذاته في نهاية الأمر. 
يتّفق المؤرخون على أن ظهور مفهوم التأليف هذاء هو أحد وظائف 
التغييرات التي يعكسها الوضع القانونٍ لتاب الناشرين لأعمالهم» 
وتعدٌ هذه التغييرات» بالمقابل» نتيجة ازدهار ثقافة المطبوعات. 
يقول مارك روز (2056 363:1) في كتابه المؤلفون والمالكون: ابعكار 
حقوق النشر (1993)» الذي يدرس فيه العلاقة بين التأليف وقانون 
حقوق النشرء إِنَّ ابتداع مفهوم حديث للتأليف «هو جزء لا يتجزأ 
من عملية تحويل الأدب إلى سلعة» وإِنّ «الملكية» هي «السّمة المميزة» 
للمؤلف الحديث» حيث يؤكد «استحداث» قانون النشر البريطاني 
في عام 1710 على مفهوم المؤلف الحديث «كمنشئ وبالتالي مالك 
لنوع خاص من السّلع, ألا وهو عمله» (روزء 1993» ص. 2-1). 
ولقد ظهر تحوّل واضح في مفهوم التأليف» فلقد كان التركيز في 
القرن السادس عشر وأوائل القرن السابع عشرء كما تقترح روز في 
كتابهاء على ما يفعله الشاعر, ثم أصبح التركيز على مفهوم أوضح 
للمؤلف كمالك لملكية معينة - «الملكية الفكرية» كما أصبحت 
يُعرف في نهاية المطاف - مرتبط بنموّ الشخصية الفردية التي تتمتع 
ملكية العمل؛ في أواخر القرن السابع عشر (ص. 15-13). وتذهب 
مارثا وودمانس (1000038566 24358) إلى ما أبعد من ذلك» 
عندما تتحدّث عن علاقة الفكرة الحديثة للتأليف بالمفهوم المنعزل. 
«لقد وجدت قوانين الملكية الفكرية جذورها في عملية إعادة تعريف 


6 المؤلف 


مفهوم العملية الإبداعية التي استمرت على مدار قرن من الزمان 
وبلغت ذروتها في تصريحات مدوّية مثل تصريحات وردزورث أن 
هذه العملية الإبداعية لا بن أن تكون منعزلة وفردية» وتقدّم عنصراً 
جديداً إلى العالم الفكري» (وودمانس» 1994 ب» ص. 27). 

إن السياق الذي يدعم الفكرة السابقة مرتبط بقانون الترخيص 
0عة عمومءء11) الذي شرع عام 1662 ليتمٌ إهماله في عام 
5. فقبل هذا التاريخ» كان يتم تنظيم نشر الكتب من قبل شركة 
القرطاسية؛ التي تمثّل عدداً محدوداً من باعة الكتب في لندن» الذين 
احتكروا طباعة الكتب وتوزيعها. وبعد انهيار قانون الترخيص في 
عام 1695 ظهرت حاجة ملحّة لفرض حقوق باعة الكتب - كما 
نظروا إليها انذاك - على الكتب التي يطبعونها ويبيعونها. وفي عام 
0 قم قانون من شأنه حماية تلك الحقوق وعُرض في نهاية الأمر 
على البرلمان. لقد كان عنوان القانون تثقيفياً: «قانون لتشجيع التعليم 
منح ملكية نسخ الكتب المطبوعة لمؤلفيها أو لمن يسعى إلى شراء هذه 
النسخ خلال الأوقات المذكورة أدناه». بمعنى آخرء وج القانون نحو 
(«تقدّم التعلّم)»» وليس نحو تطوير حقوق المؤُلفين. يقول جون فيذر 
(#عطنهء8 صطو[): كانت القوة الاقتصادية» «القوة الدّافعة» من وراء 
الاعتراف بحقوق المؤلفين» أما حقوق النشر فكانت «الوسيلة التي 
تطوّرت ... لحماية استثمارات أولئك المرتبطين بالطباعة والنشر» 
ولم يكن لها علاقة بأمور أخرى أكثر «رُقيَا» مثل الاهتمام الأدبي 
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البحت (فيذرء 1994» ص. 5-4). وهكذاء عومل المؤلفون وباعة 
الكتب أو الناشرون على حدٌّ سواء؛ بمعنى أن حقوق النشر تنتمي إِمّا 
للمؤلف أو لأولئك الذين يبيعهم المؤلف «نسخة» عمله. وعلى الرّغم 
من ذلكء وكنتيجة غير مقصودة للحاجة لحماية حقوق الناشرين» 
نصّب القانون المؤلف ككينونة شرعية (روز» 1993» ص. 49). وبعيداً 
عن محاولة إنهاء الجدل الذائر حول ملكية الأعمال الأدبية» فلقد مهّد ما 
يطلق عليه «قانون آن» (عصهخ 6ه عدؤج:22)5 لعام 21710 الطريق لصراع 
دام أكثر من قرن حول الطبيعة الدقيقة لحقوق النشرء وملكية الأعمال 
الأدبية وأعمال أخرىء ودور المؤلفين وأصحاب المطابع وباعة الكتب. 
ِنَ مسألة الوضع القانوني للملكية الأدبية في القرن الثامن عشر لا يمكن 
عدَّها مسألة قانونية وتجارية متعلقة .تملكية العمل فقط» على حدّ قول 
روز وآخرونء بل كخلاف حول مفهوم التأليف ذاته. لقد سمح قانون 
عام 1710 والتشريعات الأخرى من بعده التي أجازها البرمان.منح ملكية 
العمل للمؤلف (الذي يتمتّع الآن يمطلق الحرية لبيع هذا الحق كناشر أو بائع 
كتب). يمكننا القول إذن» إن قانون عام 21710 والمراجعات والتعديلات 
التي خضع لها فيما بعدء منحت المؤلف تدريجياً وجودا قانونياً. 

تم التعبير عن المفارقة الأساسية التجارية لمفهوم التأليف الحديث أو 
الرومانسي» في هذه المرحلة تحديداً» وبشكل واضح. وفي الوقت الذي 


(1) هو أول قانون يتعلّق بحقوق النشر في بريطانيا العظمى تم تفعيله عام 1709؛ وفُرض بالقوة 
عام 21710 ويُشير عنوان القانون إلى الملكة آنء التي فعّل القانون في عهدها.(المترجم) 


8 المؤلف 


أصبح فيه التأليف قابلاً للتطور مالياً وقانونيً» ظهرت «إيديولوجية جمالية» 
عبر عن سموٌ واستقلالية العمل الفنّي» وعن المؤلف ككفيل لأصالة 
واستقلالية عمله. إِنْ ما يُعرف «بالايديولوجية الرومانسية» للتأليف» هو 
في الواقع «عالم اقتصادي معكوس»» إذا ما استخدمنا عبارة بيير بورديو 
(ناعنلكناو8 عررعزمط)؛ عام تتساوى فيه بدقة قيمة العمل مع بعده المفترض 
عن «حقل الإنتاج» (بورديوء 1993» الفصل الأول). باختصار شديد» 
يمكننا القول إن العمل الذي يملك قيمة تحارية» كان يعد مفتقراً للقيمة 
الجمالية. ويعير الكسندر بوب (6م20 416 ): «الكاتب المحترف 
البار ع» كما يصفه هاموند (2020دمد11), و«الذي هاجمت قصائده 
الرئيسة الكتابات المحترفة التجارية»» عن هذه الصورة المخادعة فيقول: 
«إنني أكتب لأنّ الكتابة يُرفْه عنّي) و«أقوم بتصحيح عملي لأنَّ مراجعة 
العمل تبهجني بقدر ما تبهجني الكتابة» وأقوم بنشر أعمالي لأنه قبل لي إنَّ 
إسُعاد الآخرين مفخرة حقأ» (هاموند, 1997» ص. 294-292). 

كانت فكرة القيمة اللأمادية للعمل الأدبي؛ أي كون العمل قيّما من 
ناحية جمالية لأنه لا يساوي شيئاً من ناحية مالية» فكرة جديدة في القرن 
الثامن عشر. ويمكنناء في الواقع؛ تتبعها بالرّجوع, على الأقل» إلى بندار 
(نهفمنم) الذي كتب في القرن الخامس قبل الميلاد. مُوْنباً (آلهة الوحي 
الشعري المرتزقة» لأنّها اقتاتت من الكتابة (انظر ماغي» 1989» ص. 
21-0). وكانت الفكرة ذاتها جزءاً من التتعصب الشديد الذي أحاط 
«بالعلامة المميزة للطباعة» في القرن السادس عشر. إلا أن أيديولوجية 
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التأليف هذه. سيطرت في القرن الثامن عشر على مؤسسة الأدب وبدأت 
في تعريف مفهوم معين للتأليف. ويعلق تيري إيغلتون (دماء1ههظ رمج»1) 
نتاخراً ومؤ متا كين أن تويز الفن» والفيان #سخمن تفل غير 
مهتم بالمردود المادي» والذي برز «عندما انحدر الفنان إلى مستوى 
منتج تافه لسلعة ما»؛ يمكن فهمه باعتباره يرتبط بشيء من «التعويض 
الروحي» عن الإهانة والذل اللذين يشعر بهما الشخص عند الكتابة 
مقابل أجر (إيغلتون» 1990» ص. 65-64). تكمن المفارقة هنا في أن 
هذا المفهوم المحيّر للمولف باعتباره فوق كل الاعتبارات التجارية» هو 
تحديداً ما يجعل عمله قابلا للتطور اقتصادياً وتجارياً. ويوضّح بورديو 
(نعنةئنه80) في تحليله للرّوائي الفرنسي غوستاف فلوبير (76هاون© 
131) الذي كتب في القرن التاسع عشرء كيف وقف المؤلف ضدّ 
«البرجوازية»» وضحًى بنفسه؛ «وابتكر ذاته داخل المعاناة» مشاركا في 
ثورة ضد البرجوازية والمال من خلال ابتداع عالم منعزل حيث تتعظطل 
قوانين الضرورة الاقتصادية؛ على الأقل لفترة من الزمان» وحيث لا تُقاس 
قيمة الأشياء بالنجاح الاقتصادي») (بورديو» 21993 ص. 169). 

يقترح روجر شارتييه (عنارهط0 :مع80))» في هذا السياق» نيلا 
لفكرة فوكو القائلة بأن لبا راديكالياً» قد حدث في القرن السابع عشر, 
عندما تم تبادل «قوانين نسبة النصوص المتعلقة بالخطابات العلمية والأدبية 
إلى مؤلفيها» (شارتييه» 1994» ص. 31). ويعتقد شارتيبه أنّه بدلا من 
ذلك» لا بد أن ندرس عن قرب التغيير الواقع عندما تم التّحول من نظام 


المحسوبية إلى النظام التجاري الخاص بالنشر في النصف الثاني من القرن 
الثامن عشر: ويعتقد شارتييه أنه بدلا من ذلك لا يد أن ندرس عن قرب 
التغيير الواقع, عندما تم التتحول من نظام المحسوبية إلى النظام التجاري 
الخاص بالنّشر في النصف الثاني من القرن الثامن عشر: 
كان خضوع المؤلف للالتزامات التي خلقتها علاقات الرّبون 
وصلات المحسوبية» مصحوبة في السابق بانعدام تكافو 
راديكالي بين الأعمال الأدبية والصفقات التجارية. ثم انقلب 


0 المؤلف 


الموقف بعد منتصف القرن» عندما ظهر تقدير مالي للكتابات 

الأدبية التي أصبحت الآن تكافأ كنوع من العمل» خاضع 

لقوانين السوق» وكان هذا التقدير قائماً على إيديولوجية 

العبقرية المبدعة النزيهة التي ضمنت أصالة العمل. 

(ص. 38) 
من المؤكد أنْ «وظيفة المؤلف» في القرن الثامن عشر ارتبطت 
بشكل أساسي بخدّع يمكن النظر إليها من وجهة نظر معينة كاللّهاث 
الأخير لثقافة تحتضرء مثل الأعمال المنشورة وهي مجهولة المؤلف أو 
تحمل اسماً مستعاراء وابتداع الأعمال المشكوك في صحة نسبتها 
إلى من تُعزى إليهم من المؤلفين المزيّفين مثل بطل جميس ماكفيرسون 
(2ه5عطمء312 5عتصد[)ء الإيرلندي الأسطوري (فنغل (1762)) 
تيمورا (1763) وتوماس رولي لشاتيرتون (دمغه:02) (نشرت 
قصائد «رولي» أول مرة في عام 1777)» وكذلك نسبة دورٍ تحريري 
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(وهمي) للمؤلف في روايات مثل كلاريسا (1749-1747) لصاموئيل 
ريتشاردسون (112350502 [ع1اتود5) ورجل المشاعر (1771) لهيئري 
ماكينزي (0216ع2416 برم11)» وجميعها روايات اتبعت» بطرقها 
الخاصة» سيرة حياة مول فلاندرز (رواية دانيال ديفو (1222161 
260 المعروفة بالحظ السعيد والحظ العائر للشهيرة مول فلاندرز 
(1722)» وكتاب الرّحالة ليمويل غاليقر (رحلات غاليقر (1726) 
لجوناثان سويفت (51014 2هط]2م0[). من ناحية أخرىء يمكن النظر 
إلى الإيحاءات الناجمة عن طمس اسم المؤلف أو استخدام اسم 
مستعارء على الرغم من ذلك» كمحاولة للفت النظر إلى تحفيز اهتمامنا 
بالمنتج الحقيقي للنص. ولعل هذه الإيحاءات تعكس ما تسمّيه سوزان 
ستيوارت (56]612:6 511582) «أزمة الأصالة» (ستيوارت» 1991» 
ص. 5). لقد احتوى النظام التأليفي والأدبي الجديد الذي ظهر في 
القرن الثامن عشر كيفما نظرنا إليه» على منطق ونظام اقنصادي 
ساهما في تأسيس مفهوم التأليف» وأصرّ النظام الجديد بشكلٍ متزايد 
على نشرهوية المؤلف» مالك النص ومُنشئه» وفي الوقت نفسه. أنكر 
بشكل متزايد الإيديولوجية الأرستقراطية التي قدّمت المؤلف كرجل 
نبيل مزدر للطباعة» وكمرتزق تنصّل من الترتييات التّجارية المتبعة 
في النشر المطبوع. هذا هو تحديداً شكل التأليف الذي يتم التعبير عنه 
بشكل كامل في العصر الرومانسي» والذي سيصبح فيما بعد مفهوم 
التأليف الذي سيتم قبوله وتحدّيه أيضاً عبر القرنين القادمين. سننظر 


2 المزلف 


بتفصيل أعمق في الفصل التالي إلى فكرة المؤلف الرومانسي التي 
نبعت من هذا المفهوم؛ وإلى المؤلف كمصدر أصيل؛ مستقل» ومعبّر 
بشكل أساسي عن شخصية فردية متميزة. 
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الفصل الثا 
المؤلف في العصر الرومانسي 


فاه كل من رولآن يارت (سفايفة فسهافة) وميقيل فوع 
(السسوعنه8 اعطء88) المؤلفان اللذان ابتكراء إلى حدٌ ماء النظرية 
الحديثة للمؤلف» بتعريف نهاية القرن الثامن عشر وبداية القرن التاسع 
عشر بالفترة التي تشكل فيها المفهوم «الحديث» للتأليف» بصورة 
كاملة. يقترح كلاهما .بمعنى آخرء أنَّ فكرة كون العمل الأدبي مبنياً 
بشكل رئيسي وحصري على التعبير عن شخص المؤلف» وصلت 
أوجها في الفترة التي تعرف الآن بصورة شائعة «بالرٌومانسية». 
ويعتقد شين بيرك (عكامداظ صذء5) أنْ «التغيبر التاريخي الجذري 
في مفاهيم التأليف» لا يعد من وظائف النظريات التي ظهرت في 
أواخر القرن العشرين بقدر ما هو من وظائف «الثورات الرومانسية 
وأنماط الخطاب الفلسفية والجمالية في القرن الثامن عشرء التي اقتات 
عليها». إِنّ فكرة «الموت» المجازي للمؤلف بدأت كنظرية في العصر 
الرومانسي تحديداء على حدّ قول بيرك داخل تقليد عارضته النظرية 
الأدبية الحديئة من خلال تأكيده على موت المؤلف أو اختفائه (بيرك» 
5 ع). لقد دسَّن الرومانسيون» بلغة أخرى؛ مفهوماً معيناً 
للتأليف» وفي الوقت نفسه وبالطريقة ذاتهاء أعلنوا زوال المؤلف 


4 المؤلف 


الوشيك. ولذلكء فإِنّ لفكرة المؤلف كمنشئ للنص ومصدر للعبقرية 
متعمداً الكتابة تما يجعله مصدراً واعياً للنص الأدبي يفرض سلطة 
وقيوداً على معاني النص المتنامية» أهمية خاصة لثقافة بدأت أيضاًء في 
الوقت ذاته» بتمجيد فضائل الجوانب الجمالية التي لا تبدي اهتماماً 
يشخض املق 

أرغب في هذا الفصل أن أتفخص بعض الطرق التي برزت من 
خلالها شخصية المؤلف المعبّر في العصر الرومانسي؛ العصر الأكثر 
نشاطاً في إنتاج نظريات حول الأدب والإبداع الأدبي. يمكننا القول 
إنَّ نظرية التأليف الرومانسية حين يُصوّر المؤلف كشخص مستقل» 
يعبر عن أصل النص» مسؤولة عن كلّ ما أوحى به الحديث عن 
«المؤلف»» بشكل شائع أو تقليديء وبالتأكيد عن كلّ ما اعترض 
عليه بارت وفوكو في نظرياتهما النقدية المتعلقة بالتأليف. ودون 
نموذج التأليف هذاء كان من الممكن حقاً» أن يختلف الجدل في النقد 
الأدبي والنظرية الأدبية الذي ظل دائراً طوال المائتي عام الأخيرتين. 
وفي الوقت نفسه؛ وكما أوضحت سابقاً في الفصل الثاني» نجد أن 
النصوص:الأدبية والمناظرات التعلقة بنظرية الشعر .والنظرية الأدبية 
التي ظهرت قبل نهاية القرن الثامن عشر, يمكن دراستها من خلال 
الأفكار المرتبطة بمفهوم التأليف» والتي ظهرت في العصر الرومانسي 
وما بعده. تحتدوي نظرية التأليف على ما يسميه م. م. باختين 
(سلغطله8 .34 .321)»: «أزمة التأليف» إذ يقول: تعد الرومانسية 
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العصر الذي «لا يهدف إلى التّفوق على الآخرين في محال الفن» بل 
إلى التفوق على الفن ذاته» (باختين» 1990» ص. 202). وسأحاول 
في هذا الفصل أن أبيّن الطرق التي تعمل من خلالها نظرية التأليف 
الرومانسية التعبيرية» وأن أتتبّع إيحاءاتها وإسهاباتها خاصة فيما يتعلّق 
مواضيع مثل عملية الكتابة» والخيال» والإلهام» والأصالة. وسأقوم 
كذلك باستكشاف الطرق التي تجعل نظريات التأليف الرومانسية 
معرّضة للمساءلة» وكيف تتحوّل إلى محال للخلافء والتناقض. بلغة 
أخرى, أودٌ أن أبحث في كيفية عمل النظرية الرومانسية للتأليف 
ددا من خلال إخفاقها في أن تعمل. 


التعبير والعبقرية والأصالة 

لقد رأينا سابقاً كيف توحي الدراسات الحديثة في تاريخ التأليف 
بأنْ التشكيل «الحديث» للتأليف مرتبط بتطوّر المخطاب القانون 
والسياسي والاقتصادي والتجاري» وتطوّر أغاط أخرى من الخطاب» 
كما يرتبط كذلك بانتشار تكنولوجيا الطباعة والتحديثئات الناجمة 
عنهاء وبالتغيرات التي وقعت على البنية القانونية للملكية الأدبية 
والمجتمع التجاري. بميل النّقاد والمؤرخون والمنظرون إلى الاتّفاق 
أن هذه التطوّرات بلغت ذروتها في النصف الثاني من القرن الثامن 
عشر من خلال محاولة إعادة تعريف المولف ومفهوم «الأدب» فيما 
بات يعرف بالنظرية «الرومانسية». عد المفهوم الرومانسي للتأليف» 


6 الموالف 


بتأكيده على الشخصية الفردية, والتّفدّد والأصالة» والنوايا الواعية 
لشخص المؤلف المستقل» جزءاً من تطوّر أكثر عمومية لفكرة الذّات. 
إِنَّ فكرة الفرد» التي يعتمد عليها المفهوم الحديث للمؤلف» مرتبطة» 
كما يقول رايموند ويليامز (وصتهذللة/10 هدمصدرة2)» «بانهيار النظام 
الاجتماعي والاقتصادي والديني في العصور الوسطى)؛ ذلك النظام 
الذي أكد مكانة الفرد في هذا التسلسل الهرمي الصارم نوعاً ما 
داخل النظام الإقطاعي (ويليامز» 1988» ص. 163). على الرغم أن 
«اكتشاف مفهوم الشخصية الفردية» يعود تاريخه إلى الفترة الواقعة 
ما بين الأعوام 1050 و1200 في العُرف الإنجليزي (بيرو» 1982» ص. 
0 / كيميلمان» 1999 ص . 21-18)) وعلى الرغم أن الفردية أساسية 
بالنسبة لأوجه الثقافة الكلاسيكية» على حدّ قول ويليامز (ودمهذللة107) 
واخرين» فلقد ظهر نظام فردي جديد في بداية العصر الحديث» مبني 
على تأكيد خاص على «الوجود الشخصي) للفرد» ولعلٌ هذا التأكيد 
يمكن ربطه بإصرار البروتيستانتية على أولية العلاقة المباشرة والشخصية 

بين الفرد والله عرّ وجل. يناقش ويليامز كيف شدّدت علوم مثل 
53 والرياضيات» والفلسفة السياسية في أواخر القرن السابع عشر 
وبداية العرة الثامن عشرء على صورة الفرد مُتمّتعا «بوجود ابتدائي 
أولي» تُشئّق منه «قوانين المجتمع وأشكاله». ويوضّح ويليامز أيضاً 
كيف كان «الفرد»» «نقطة البداية» لليبرالية الكلاسيكية في القرن 
الثامن عشر (ويليامز» 1988» ص. 164). توضح مارغريتا دو غرازيا 
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(62212 »2 هارع مه]/3) في دراسة تتحدّث فيها عن تلقَّي القرّاء في 
القرن الثامن عشر لأعمال ويليام شكسبير» كيف بمتد مفهوم الفردية 
هذاء ومفهوم الملكية الذّاتية» إلى علاقة الفرد باللغة نفسهاء فتقول: 
«يستولي الفرد المتحرّر اجتماعياًء وسياسياًء ومعرفياً على اللغة» 
محوّلاً الأسلوب الاستطرادي الإجرائي إلى أسلوب شخصي «(يعبّر 
عن الذّات» ثما يجعل اللغة زرا معقداً للوعي» (دو غرازياء 1991» 
ص. 8). وفي هذا السياقء يتم عادة الاستشهاد بكتاب جون لوك 
(1ه.آ صطه][) المعنون: مقال يتعلّق بالفهم البشري (1690) حيث يعترض 
لوك في كتابه هذا على «سلطة» آراء الآخرين» ويؤكد أنْ معرفتنا 
بالعالم لا بدّ أن تكون خاصة بنا نحن فقط» فيجب علينا أن نستفيد 
من «أفكارناء وليس من أفكار الآخرين»» حتّى نكتسب المعرفة. 
يشكل النقاش الذي يعرضه لوك نقطة تحوّل رئيسة في مفهوم المعرفة: 
يسمح.منح؛ امتيازات للمولف الفرد المستقل» في القرن القادم: 

أعتقد أثنا نأمل بشكل عقلاني أن نرى الأشياء بعيون الآخرين» 

كما نفهم الأمور من خلال فهم الآخرين لها. لكن كلما حاولنا 

أن نفهم الحقيقة والمنطق بأنفسناء فإننا بذلك تملك المعرفة 

الحقيقية الواقعيّة. إن أفكار الآخرين التي تطوف داخل عقولنا 

لا تحعلنا أكثر معرفة» ولا حتى ,مثقال ذرّة» وإن كانت تلك 

الأفكار صحيحة. إِنَّ ما يكون بالنسبة لهم عِلْمأً» يكون بالنسبة 


لنا محرّد تعبير عن رأي» الحظة أن نتوقف عن المصادقة على أسماء 


8 المؤلف 


مُبِجَلة فنسخّر منطقنا في فهم تلك الحقائق - كما فعلوا هم 
أنفسهم - ما منحهم شهرة. 

(لوك, 1975» ص. 101) 
ِنَ التأكيد الفلسفي والتجاري والسياسي في القرن الثامن عشرء 
على مفهوم الشخصية الفردية وإيديولوجية الفردية المتملكة التي 
تمنح امتياز الاستقلال التأليفي» مرتبط بتحوّل قيمة فكرة الأصالة 
وأهميتها. لقد ابتعد مفهوم المؤلف في عصر النهضة تدريجياً عن 
معنى المؤلف في العصور الوسطى كسلطة (3005ة)» وعن الفكرة 
الكلاسيكية للكتابة كنمط من «التقليد»» يحتوي في أساسه على إعادة 
إنتاج أعراف استطرادية متعلقة بأنفاط الأدب وأساليبه وأشكاله (انظر 
فيكر زء 1999). أمّا في منتصف القرن الثامن - عشرء فأصبحت فكرة 
الأصالة أساسية بالنسبة للمفهوم الجديد للملف كصاحب سلطة. 


يونغ (8«ناملا 1:0130)؛ حدوس حول التأليف الأصيل (1759), على 
الرغم أن كتابه يعد بحرد عبارة واحدة في محال امتياز الأصالة الثقافي 
العام» إيان متتصف القرن. يقول يونغ إِنَ المقلدين هم عبارة عن 
(«نسخ مطابقة تُحسّنة عمًّا هو موجود لدينا مسبقأ» مهمتهم «زيادة 
إنتاج سلعة الكتب» عن طريق «الاعتماد [ببساطة] على ما أسسه 
السابقون» (يونغ» 1918» ص. 7). ويوضّح يونغ,كرارة» تدفعه الصيغة 
المبتذلة المعروفة «بالمحاكاة القردية» بلا شكء أن القرود هم «أسياد 
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التقليد الساخر» (ص. 20). أمّا المبدعون الذين يصفهم يونغ ببلاغة 
[مزيالية تعلرا مح امخاكل» قهم سوق عظماء») على النفيض هع 
المقأدين» يساهمون في «توسيع جمهورية صناعة الأدب» فيضيفون 
إقليماً جديداً لسيادتها» (ص. 6-6©). إِنَّ التقييم الخاص بالأصالة 
والمحاكاة الذي يقترحه يونغ» نبحده مكنّفاً بشدّة في فقرة يقارن فيها 
العبقرية (الأصالة) بالتّعلم (المحاكاة): 
إنَّنا نحمد التَعلم, لكنّنا بد العبقرية. فالتعلّم يمنحنا البهجة 
بينما العبقرية تمدّنا بالنشوة» والتعلّم يزيدنا معرفة بيئما العبقرية 
تلهمنا وهي بحدّ ذاتها نوع من الإلهام الذي تهبه لنا السماء. 
ميزنا التعلم عن كل ما هو أدنى وأُمِيّ» بينما تسمو بنا العبقرية 
فوق المتعلّم والمهذب. التعلّم نوع من المعرفة المُستعارة بينما 
العبقرية معرفة فطرية وهي ملك لنا تحديداً. 
(ص. 17 
يُصرٌ يونغ عبر دمج مفهوم معين للتأليف مع فكرة الأصالة ومن 
ثم مع مفهوم «العبقرية»» على صورة حقيقية للمؤلف كشخص 
مستقل بذاته» اتلقائي وسيلاع بشخل راديكالي . يقول فرانسوا ميلتزر 
(127اء11 عوأمعصهء8) و اصفاً المؤلف: «المؤلف» جديد» أصيل» 
وعفوي» تلك كلمات حسنة؛ على النقيض من الكلمات السيئة 
مثل» ناسخ» قديم, مُقلد (أو سارق) ومُتعمّد» (ميلتزر» 1994» ص. 
2). لقد تطوّر مفهوم الأصالة هذاء في العصر الرومانسي خاصة» 


0 المؤلف 


إلى فكرة الشاعر الذي تفوّق على زمنه, ثم إلى فكرة الشاعر الحقية 
العبقري الذي يتميّر بالأصالة إلى درجة أنه سيتم تحاهله بالضرورة في 
زمنه ليتم تقديره على أكمل وجه بعد رحيله فقط. لا بد أن «يخلق» 
المؤلف «الأصيل»؛ كما يقول وردزورث في مقاله المنشور في عام 
5 «الذّوق الذي جمْنّع القرّاء بعمله» (وردزورث» 1984» ص. 
658-7» انظر بينيت» 1999 و2005أ). 

يوكد م. ه. أبرامز (وستدوطة .1 .31) في كتابه المرآة والمصباح 
(1953) حيث يعرض دراسة كلاسيكية لنظرية الشعر الرومانسيء أن 
النموذج المسيطر على الإبداع الأدبي في القرن الثامن عشر تحوّل من 
نموذج نُصبت فيه مرآة أمام الطبيعة» إلى نموذج آخر يكون فيه المؤلف 
مثل مصباح يبعث ضوءا من مصدر واحد. يستخدم إبرامز هذه 
الاستعارة ليصف الطريقة التي تصوّر فيها الرومانسية الشعرٌ «كتدفق» 
وكلام وانعكاس لأفكار ومشاعر الشاعر». إذ «لا يعدّ» العمل 
الأدبي» في نظرية التأليف الأدبي المعبّرة هذهء «كانعكاس أساسي 
للطبيعة»؛ بل «تصبح المرآة الموضوعة أمام الطبيعة» شفافة وتُخضع 
بصيرة القارئ لعقل وقلْب الشاعر ذاته» (أبرامز» 1953» ص. 21- 
3). لقد اهتم الكتّاب والفلاسفة في كل من بريطانيا وألمانيا تحديداً 
بوضع الموؤلف في مركز الكون الأدبي» متأئّرين بذلك؛ جزئياً على 
الأقل» «بالثورة الكوبيرنيكية): وهو اسمٌ أطلقه الفيلسوف الألماني 


(1) كو بير نيكي (ههعنميعمه2): ذو علاقة بكوبرنيكوس الفلكي البولندي (1543-1473)» أو 
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عمانويل كانت (16286 161 ةدم15) في القرن الثامن عشر على ثورته 
المعرفية. وبينما يوحي مفهوم المعرفة عند لوك (006.آ) بأن المعرفة 
تنبع من حس المرء بالعالم والأفكار التي يكونها عنه. تفترض المثالية 
الحاسمة عند كانت (886) أنَّ فهمنا للعالم متوقف على بنية العقل 
البشري» أو ما يُسميّه بيرسي ب. شيلي (ه1اعط5 عطووترظ تنىم) 
«تخيّلات العقل البشري» («مونت بلانك»؛ 1817). نجد تلخيصاً 
بارزاً لهذه النقطة في جملة اعتراضية في قصيدة «تينترن أبي » (1798) 
لويليام وردزورث» حيث يتحدث عن «كلّ ما نرى / في هذه الأرض 
الخضراءء في هذا العام العظيم / تراه العين وتسمعه الأذن (كلاهما يشارك 
في خلق العالم جزئياً / من خلال ما تدركانه)» (11»ص. 108-105). إِنَّ 
إعادة تصوير العين والأذن كعضوين «خلاقين» بذاتهما - تخلقان 
العالم وتدركانه جزئياً - تمنحنا إيحاءات عميقة للتفكير بالمؤلفين على 
وجه الخصوص 

إن إعادة التفكير في دور المؤلف» كما رأينا سابقاًء ذ في القرن الثامن 
عشرء يؤكد بشكل مستمر على الفكرة الكلاسيكية التي تصوّر 
المؤلف كشخص منفصل عن المجتمع بشكل أساسي. إن المؤلف في 
العصر الرومانسي يعد حقَّأ شخصاً مختلفاً عن البشرية أجمع. فهو 
مثال يُحتذى به» ونوعاً ماء يسمو فوق البشرية» كشخص متميز 
حرفياً وبحازياً. الشباعر الرومانسي يعدّ من الرّواد الذين تفوّقوا على 


بالاعتقاد القائل بأنّ الأرض والكواكب السيارة تدور حول الشمس. (المترجم) 


2 المؤلف 


زمانهم. وتختلف فكرة المؤلف الرومانسي عن فكرة الكاتبء أو 
المؤلف التافه» أو الصحفيء أو الكادح الأدبي» ويُعتقد أن قوىئ 
خارجة عن ذاته» تمنحه الإلهام وتمكنه من إنتاج عمل أصيل مبتكر. 
لكنّ مفهوم الأصالة هذا غريب جد لأنه يتعذّر تفسيره إلى حدٌ ما. 
فعلى سبيل المثال» يناقش يونغ (م2ناولا) كيف تحتوي العبقرية على 
«القوة لتحقيق أشياء عظيمة دون اللجوء إلى وسائل يُظنّ بشكل عام 
أنها ضرورية لتحقيق هذه الغاية» (يونغ» 1918» ص. 13). تشير هذه 
الصيغة إلى تناقض مهم في مفهوم التأليف في العصر الرومانسي» 
حيث نحد في فكرة المؤلف المثالي العبقري» انفصالاً غامضاً بين 
الأسباب ونتائجهاء فما من سببٍ ييرّر قدرة العبقري على إنتاج 
الأعمال التي يقوم بكتابتها. إن الفكرة القائلة إنَّ المؤلف العبقري 
يُعبّر عن ذاته ويتفوّق على ذاته أيضاء كانت شائعة في نظرية الشعر 
الرومانسي: بالنسبة لكانت (86ه) مثلًء «يجب ألا يكون [الفن] 
متعمّداً)؛ والمؤلف في واقع الأمر» «لا يعرف كيف تدخل الأفكار» 
التي تشكل عمله؛ رأسه» (كانت» 1952» ص. 2167 169). وأعلن 
كوليرد ج (©ع001610) بالمثل» في محاضرة ألقاها عام 1818 عن الأدب 
الأوروبيء أن العبقرية تشتمل على «نشاط غير مقصود» وهذا النشاط 
يشكل «العبقرية داخل الرجل العبقري» (كوليردج 1987 2 ص. 
2. وغالباً ما ترتبط هذه التعليقات بأفكار مثل الإلهام الإبداعي 
والعبقرية والمهيب في الطبيعة. يقول ألكسندر جيرارد (42067 416 
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الوط 0) في كتابه مقال عن العبقرية (1774): «يسمو لهيب العبقرية» 
مثل حافز إلهي» بالعقل على ذاته» ويحتٌ التأثير الطبيعي للخيال 
العقل وكأنًا يستمد إلهاماً من قوى خارقة للطبيعة» (جيرارد» 21961 
ص. 894). ويقول ويليام هازلت (غاناجة11 ج«دذللخ107) بلغة أكثر 
واقعية في مقال مُعنون بدقة, «هل تعي العبقرية قوتها؟», إِنَّ العبقرية 
«تعمل بطريقة لا واعية؛ أي غير مقصودة»» فأولئك «الذين أنتجوا 
أعمالاً خالدة» فعلوا ذلك دون أن يدركوا كيف أو لماذا»» فشكسبير» 
على سبيل المثال» «يدين بكلٌ شيء تقريباء للصدفة وليس لصناعة 
الكتابة وطريقة تصميمها» (هازلت» 1934-1930» 12» ص. 118). 
وفي أكثر الأقوال راديكالية» يقول ويليام بليك (6لة81 د45ذ11ذ18) أنه 
كتب قصيدته ميلتون (1808-1803) «بفعل إملاء مباشر ... دون أي 
تأمّل مسبق» وحتى ضدٌّ إرادتي» (بليك, 1965» ص. 697). 

ولعل أحد أكثر العبارات وضوحاً وإثارة للاهتمام» تلك التي عبر 
عن الاعتقاد الرومانسي بفكرة الشاعر «المثالي»» التي نحدها في 
سيرة كوليردج الأدبية المشوّشة والمشوّشة. يَنْبع كوليردج صديقه 
وردزورث؛» كما رأينا سابقاً (انظر ص. 3)» في طرح السؤال؛ «ما 
الشعر؟»» ويُجيب كوليردج إِنَّ هذا السؤال «شبيه تقريباً» بالسوؤال 
القائل «من الشاعر؟» و إن «إجابة أحدهما هي جزء من إجابة الآخر» 
(كوليردج؛ 21983 2» ص. 15). هذه أحد مزاعم الرومانسية الرئيسة 
التي تربط الشاعر بشكل مباشر وأكثر عمومية» بالمؤلف. إن تفسير 


4 المؤلف 


كوليردج لكلمة «شاعر» تثقيفي حقاًء ويستحق الاقتباس بأكمله: 
إنّهتميّرٌ نات عن العبقرية الشعرية ذاتهاء التي تعزّز أو تعدّل الصور 
الشعرية, والأفكار والمشاعر المختزنة جميعها في عقل الشاعر. 
إن الشاعرء الذي يُوصف بكمال مثالي» يُثير روح الإنسان 
فيحركهاء حيث تخضع قدراتها لبعضها البعض حسْب قيمها 
النسبية ومنزلتها. ينشر الشاعر نبرةٌ وروح الوحدة التي تمزج؛ 
وتدمج الأجزاء ببعضها البعض» بفضل تلك القوة التركيبية 
الساحرة» التي أطلقنا عليها حصرياً اسم الخيال. هذه القوة التي 
تُفعل في البداية بفعل الإرادة والفهم» وتبقى تحت سيطرتهما التي 
لا تلين» وإن كانت وديعة.وغير ملحوظة ... فإنها تكشف عن 
نفسها عبر التوازن أو التوفيق بين الخصائص المتناقضة أو المتنافرة 
مثل خاصيتي التشابه والاختلافء والعام والخاص» والمجرّد 
والملموسء والفكرة والصورة؛ والفردي والنموذجي؛ ومفهوم 
التجديد والحداثة» والعناصر القدية المألوفة» وحالة المشاعر 
والنظام الأكثر اعتيادية» والحكم النابع من سيطرة متيقظة وثابتة 
على النفس والحماسة والشعور بالعمق والتتحمس. وبينما تمزج 
هذه القوة وتخلق انسجاماً بين العناصر الطبيعية وتلك المصطنعة» 
فهي لا تزال تُخضع الفن للطبيعة» والنمط أو الأسلوب للمادة؛ 
وترجع إعجابنا بالشاعر إلى تعاطفنا مع الشعر. 

(كوليردج؛ 21983 2 ص. 17-15) 
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يؤيّد كوليردج» مسترشداً بالفلسفة المثالية الألمانية التي نادى بها 
كانت (6ههك1) وفريدريك شيلر (2ه1لنطء5 طءضل»5:1): فعلاً متوازناً 
تأليفياً خارقاً» يسمح يعدد من التناقضات داخل الشكل «المتناسق» 
للشاعر. ولعلّ ما يلفت نظرنا في وصف هذا الشاعر «المثالي» وما 
يجعل تعبيره عن مفهوم «رومانسي» للمؤلف نموذجياً هو إلى أي 
مدى يصوّر الفرد, الشّاعر أو المؤلف في محور تعريف الشعر وعلى 
هوامشه أيضاً. توكد الفقرة السابقة الصلة بين الشعر و«قدرات» 
الفرد» التي تشتمل على إرادته» وخياله وقدرته على الفهم. ويوضح 
كوليردج» في الوقت نفسه. أنَّ سلطة الشاعر «ساحرة»؛ و«سيطرته» 
«وديعة وغير ملحوظة» وأنّ «إعجابنا بالشاعر» خاضع «لتعاطفنا مع 
الشعر». يملك الشاعر إذن خاصية تبدو خارقة» وطيفيّة أو وهميّة. 


التأليف الأدبي 

ِنَّ المفهوم الرومانسي - التعبيري للتأليف تسيطر عليه تناقضات 
تعد جزءاً من فكرة التأليف التي يطرحها هذا المفهوم ذاته» بدل 
أن يقدّم نظرية ثابتة ومتماسكة. يضع الرومانسيون» على وجه 
الخصوصء المؤلف في مركز المؤسسة الأدبية» عن طريق الإصرار على 
بداهة الاإبدا ع الشعري وعفويته» والإصرار على العمل الفني كتمثيل 
مباشر للتجربة الإبداعية. يمكننا أن نفهم الإصرار على البداهة كنتيجة 
لاستحالة حدوثها. وتلك هيء على الأقل» النقطة التي يوضحها 


6 الموالف 


فريدريك شيلر في مقاله المؤثّر «الشعر الساذج والعاطفي» (12795- 
6) . يقارن شيلر في مقاله الشاعر القديم «الساذج» الذي ((يتبع 
[ببساطة] الطبيعة والمشاعر»» بالشاعر الحديث أو «العاطفي» (أو 
«الرومانسي») الذي «يتأمّل في الانطباع الذي تتركه الأشياء عليه». 
وعبر هذا الفعل الاعتزالي التأمّلي فقط» يتكوّن الشعر بالنسبة للشاعر 
الحديث أو «الرومانسي» (شيلر» 1988» ص. 161). بهذا المفهوم, 
تبدو نظرية الشعر التعبيرية» على الأقل لكونها تشكلت داخل العُرف 
الرومانسيء أكثر تعقيداً وانقساماً وأقل ثباتاً مما يمكن أن يوحي به 
هجوم كل من بارت وفوكوء عليها. وللتعبير عن هذه الفكرة بلغة 
أخرى نقول إِنَّ نظرية التأليف - التي تم تفكيكها في نظرية ما بعد 
البنوية (أو النظرية التفكيكية) - في ذروتهاء تم التقليل من شأنها 
مُسبقاً من خلال التوترات الدّاخلية التي أنتجتهاء والتي يتعذّر 
اختزالها. تحوي النظرية الرومانسية التعبيرية داخلهاء في واقع الأمرء 
العوامل التي تؤدي إلى دحضها. فإن كانت النظرية الرومانسية تصوّر 
المؤلف كشخص يعبر عن أفكاره واختياراته» فإنها أيضاً تصوّر العمل 
الأدبي كشيء يشارك أو يشكل انعكاساً غريباً لذاته في الوقت نفسه» 
ولذلك فالعمل الأدبي يسمو فوق الأفكار والإرادة التي خلقته. 

إن كانت البداهة تعد مشكلة بالنسبة لنظرية التأليف الرومانسية» 
فلا يعلل ذلك مطلقاً بسبب الرغبة في أسر الحظة التأليف» بل بسبب 
استحالة حدوث ذلك. ولا تعدّ مبالغةٌ إذا قلنا إنَّ الشعر الرومانسي 
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ونظرية الشعر تحفزهما الطبيعة المتناقضة لمفهومهما للكتابة. يزوّدنا 
ويليام وردزورث في افتناحيته للطبعة الثانية من قصائد غنائية (1800) 
بوصفه الشهير لعملية التأليف. «كل الشعر الجيد»» يقول وردزورث» 
«هو فيضٌ عفوي من المشاعر الجيّاشة» (وردزورث؛ 1984» ص. 
8). ويوكد وردزورث هذا الوصف ويزيد من تعقيده عندما يعود 
مرة أخرى للحديث عن مسألة العفوية الشعرية» في الصفحات التالية 
من الافتتاحية: 

لقد قلت إن الشعر فيض عفوي من المشاعر الجيّاشة: يستمد 

الشعر مصدره من المشاعر التي نسترجعها في لحظة ننعم فيها 

بالسكون: نتأمل هذه المشاعر حتى تختفي السكينة لحظة 

تولّد ردٌ فعل» وتدريجياً تتوّد مشاعر جديدة موجودة فعلاً 

في عقلناء وتشارك المشاعر السابقة التي كانت هدف تأملناء 

أصلاً واحداً. وهناء في هذا المزاج» يبدأ» بشكل عامء التأليف 

الناجح» ويستمر أيضاًء داخل مزاج مشابه لهذا. 

وبينما يكون هذا «الفيض من المشاعر الجيّاشة»» الذي يكوّن 

الشعرء «عفوياً»» يقترح وردزورث؛ أنه» في الوقت نفسه؛ ليس 
عفويا. ويتم «استرجاع» تلك المشاعر و«تأمّلها» عوضاً عن التعامل 
معها أو التعبير عنها مباشرة. ولهذا السبب» فإن مصدر الشعر يبعد 
خطوة عن «المشاعر» التي يعيشها الشاعر. لكن حتى يتم تحسين هذا 
التناقض؛ وحتى يتم تقايص أو التخلّص من التاجيل المرتبط بعملية 


التأليفء يعتقد وردزورث أن التأمل الشعريء في واقع الأمرء يُنتج 
مشاعر أيضاء تشارك المشاعر الأصلية المصدر نفسه» و(تُوجد فعلياً 
في عقلنا». يمكن القول إذن, إِنَّ المشاعر الناتجة عن التأمل الشعري» 
هي بحدّ ذاتها نسخة ومصدر أصيل. ثم يسعى وردزورث في تحليله 
المعمّد الحذر والمتناقض في نهاية المطاف, إلى تفسير الشعر كتعبير 
عن تحربة المؤلف أو مشاعره أو كتكملة أو نسخة عن تلك التجربة» 
وتأخذ هذه المشاع رأو تلك التكملة مكان الأصل في النهاية. القصيدة 
إذن عبارة عن فيض عفوي ونتيجة للتأمل الساكن أيضاً. أمّا مصدر 
القصيدة؛ أي ما تمثله أو تكملهء فهو تحديداً تلك المشاعر المعقّدة 
بشكل غريبء إلا أنها شخصيّة جدأء وتعدٌ نسخة ومصدراً أصيلاً 
موثوقاً فيه. وبواسطة هذا المنطق المفصّلء الصعب والمتناقض» يُوضع 
المؤلف في النهاية في مركز مؤسسة الأدب الجديدة والحديثة. 


لست أنا 6اء5 319 3104) 

يقول مارلون روس (2055 343:108): «يساق الشعراء 
الرومانسيون نحو بحث عن خلق الات وفهمهاء اللذين لا سابق 
لهما في التاريخ الأدبي»» في دراسته لعملية تشكيل مفهوم خلق 
الذات داخل سياق ذكوريتها المتلهفة اللّحوحة (روس» 21989 
ص. 22). إن كانت العبقرية المبدعة والمتمركزة ذاتياً هي العامل 
المعرّف في الابتكار الرومانسي للمفهوم الحديث للتأليف. فالعامل 
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المعرّف في فكرة العبقرية هو تفريغ معين للذات الفردية؛ أي ما ينتج 
عن العبقرية من جهل أو انعدام القدرة أو الفاعلية - أو ما يُسميه 
حون كيتس (1©3656 2ط0[)» «القدرة السلبية» (كيتسء» 1985» 
ص. 193). يلخص الكاتب الفرنسي والموسوعي دينيس ديديرو 
0ن كنمء©)؛ في عام 1775 تقريباًء ببراعة شديدة جهل الشاعر 
بعمله» عندما يصرّح الأول أن الشعر «يفترض إثارة مفرطة للعقل 
التي» يسببها الإلهام الإلهي كما بمكننا القول». إذ «يملك الشاعر»» 
وفق ما يقوله ديديرو, «أفكاراً عميقة دون أن يدرك مُسيّباتها أو 
آثارها. يندهش الفيلسوف الذي يجد في نفسه الأفكار ذاتهاء التي 
هي ثمرة تأمل طويل» فيتساءل: من أوحى بهذه الحكمة الوفيرة» 
لهذا المعتوه؟» (مقتبس في بينيشو, 21999» ص.31). لقد تركت 
هذه الأفكار أثراً جليلاً على أعمال بيرسي ب. شيلي بالإضافة إلى 
الأفكار الكلاسيكية التي تتحدّث عن الإلهام وتناقشها أعمال مثل 
أيون لأفلاطون (512:0) والجليل في الطبيعة للونغينوس (12105ع08.آ). 
يوضح شيلي في كتابه دفاع عن الشعر (المكتوب في عام 1820) أن 
الجهل جزء مهم لكنه ليس جوهريا بالنسبة للشعرء أو لعمل الشاعر. 
وكردّ فعل لإعلان توماس لوف بيكوك 2لمعهء2 ء:ام.آ 5دممهط1”) 
ق ور الشعر الأربعة» (1820). أن الشعراء المحدثين «يتمرّغون 
في قمامة الجهل الرّاحل» (بيوك» 1987» ص. 208): ويصرّح شيلي أن 
الشعر «مركز المعرفة ومحيطها» وأنه «لا يخضع لسيطرة قوى العقل 


0 المؤلف 


الفعّالة» ودلا 5 بالضرورة بالوعي أو الإرادة» 5 17 
ص. 2503 506). ويض يضيف شيلي قائلاً إن الشعراء هم «الأكثر اندهاشاً 
بصدق» من 5 وهم مثل «هيرفنت)" يتمتعون «بإلهام غير 
مفهوم») فكلماتهم 0 عمًا «لا يفهمونه» (ص. 508). ويهدف 
إعلان شيلي عن استقلالية الشعر إعادة إحياء العُرف العتيق للشاعرء 
وإضفاء معان راديكالية عليه ليصبح الشاعر شخصاً لا منطقياًء مخبولاً 
أو كلما ويبدو هنا أن شيلي يستجيب لإعلان سقراط (50018165) 
في أيون أن الشاعر «كائن هوائي» بجنّح ومقدّس» غير قادر على نَظم 
الشعر «حتى يُوحى إليه فيفقد عقله وفكره». 

وبينما يحتفي الشعر الرومانسي ونظرية الشعر بفرديّة ا مؤلف 
وعبقريته» فكلاهما يوكد أنّ القدرة على تحاوز الذّات وكلّ ما يقدر 
عليه الفرد الفاني الذي يقع في الخطأ دوماء هما جوهر العبقرية. ويقول 
كيتس في رسالة كتبها عام 1818 واصفاً الشاعر: «هو ليس ذاته - لا 
يتمنّع بأي ذاتية - فهو كل شيء أو لا شيء - وليس له شخصية»؛ 
سود من أي مخلوق في الكون, لأنه لا يملك 
هوية.» والدسالة أفا أشبه بإعلان عن مهمة ما» حيث يصف لنا 
كيتس» عندما يكون في حجرة تعج بالناس فيقول: «إن كنت متحرّراً 
من التفكر في نتاج عقلي المبدع عندهاء لا تركن نفسي لذاتها» 
وتتم «إبادتي في وقت وجيز) (كيتس» 21958 1» ص. 387). ويوضح 


(1) الهبرفت (801٠م8100])‏ كاهن إغريقي قدم١(الثرجم)‏ 
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فر عو ل ار «ذي عقلية 
ضخمة) (كوليردج 1983؛ 2»؛ ص. 19) أن نَّ أحد الأمور التي «تَعدٌ بها 
العبقرية» هو «اختيار مو اضيع بعيدة تماماً عن الاهتمامات والظروف 
الخاصة بالكاتب نفسه»ء و(إذا ما اشتُّقّت المواضيع مباشرة من 
أحاسيس المؤلف وتجاربه الخاصة»» «فإِن جودة قصيدة معينة تصبح 
بحرد علامة مشبوهة» وغالباً ما تكون ضماناً وهمياً للسلطة الشعرية 
الأصلية» (ص. 20). ويتابع كوليردج فيقول: إِنَّ شعور الشاعر 
«بالغربة والعزلة» يفصله عمّن حوله (ص. 22). ويضيف كوليردج 
في موقع آخر أن «العبقرية يمكن أن تتعايش مع الهمجية والكسل 
والحماقة وحتى مع الجريعة لكنها لا تتعايش طويلاء صدّقوني» مع 
الأنانية» (كوليردج؛ 1983» 1» ص. 33» ملحوظة (1). يزيد هذا 
الاعتقاد من حدّة التناقض الكامن في المفهوم الرومانسي للتأليف» 
الذي سيسيطر على الشعر والنقد والنظرية الأدبية أيضاء حتّى القرن 
العشرين. يكمن التناقض في أن النظرية الشعرية الرومانسية تركز 
على مفهوم التأليف» لكنها في الوقت ذاته تحرّد التأليف من مفهوم 
الذاتية. بهذه الطريقة تماماًء يعبّر كانت (2هع1) عن فكرة اللامبالاة 
(و5عهل626566)مزون). إذن» تعتمد «استقلالية» العمل الفني على 
استقلالية الفنان» وهي بحدٌ ذاتها استقلالية متناقضة» يكون فيها 
الشاعر» ولا يكون"أيضاًء معبراً عن نفسه. 


2 المؤلف 


الميراث الرومانسي 

إن إحدى المشاكل التي تعتري الجدل الذائر حول موت المؤلف» 
أو حياته؛ أو إعادة إحيائه» التي تفشّت في النظرية والنقد الأدبي منذ 
أواخر الستينيات» هي وجود أقطاب متناقضة» لا تشيع في النفس 
الرضا. فإمّا أن يكون المؤلفء أو يجب أن يكونء متوفي» أو أن 
يكون على قيد الحياة» وإما أن يكون حاضراً أو غائبًء وإما أن يسهل 
الوصول إلى نواياه التي لها صلة بالعمل وتعدٌ موثوقة» أو نجد أن 
معرفة تلك النوايا غير ضرورية ومن الصعب الوصول إليها تحت كل 
الظروفء وإمّا أن يتوجحب علينا أن نولي عناية كبيرة بحياة المؤلف أو 
بالعمل نفسه. لكن, لحظة أن نخطو خطوة واحدة خارج تلك القيود 
الصارمة التي تفرضها مصطلحات هذا الجدل الْمِيّدةَ نكتشف أن 
الكتّاب والنقاد» منذ نهاية القرن الثامن عشر على الأقلء أمعنوا النظر 
في التفاعل المعقّد بين حضور المؤلف وغيابه» حتى أصبح اهتمامهم 
هاجساً مسيطراً تقريباًء كما أنهم اهتموا بدراسة الطريقة التي ترتبط 
من خلالها مركزية المؤلف بهامشيته؛ وكيف تصبح تلك المركزية سبباً 
لتلك الهامشية أو إحدى نتائجهاء وكيف يصبح التأليف مستعبداً من 
جانب الظهور الطيفي للمؤلف. يمكننا أن نفكرء على سبيل المثال» 
بإعجاب كيتس (16805) بطبيعة مهنته الشعرية» لكننا نفكر أيضاً 
يعفهومه للشاعر كحرباء (شخص متقلّب متغيّر) و«الأكثر افتقاراً 
للشعرية من أي مخلوق في الكون» (كيتسء 1958 1» 387). أو يمكننا 
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التفكير في الخطاب المعبّر عن كل ما هو مهيب في الطبيعة» الذي 
يضع الشاعر في مركز التقاش حول النظرية الجمالية» وفي الوقت 
نفسه يلغي وبمحو استقلاليته وسلطته داخل تحربة الوحي الإلهي 
الذي يمنح الشاعر الإلهام الضروري. يتنلخص هذا التناقض والتوتر في 
إعلان شيلي (/50611) أن الشعراء مثل «هيرفنت» يتمتعون «بإلهام 
غير مفهوم», وهم أيضاً خلق تعبّر كلماتهم «عما لا يفهمونه) وهم 
كذلكء «لا يشعرون هما يلهمون به الآخرين» (شيلي, 1977» ص. 
08 . 

تزداد حدّة هذا التناقض عبر التركيز على مفهوم «لا شخصية» أو 
«انعدام شخصية) الفنان أو المؤلفء الذي سيطر في أواخر القرن التاسع 
عشر وأوائل القرن العشرين. فإن كان إصرار النظرية الرومانسية على 
ذاتية المؤلف يشمل بالضرورة الإفصاح عن غياب أو اختفاء الات 
يمكننا إذن أن نقرأ إصرار المحدثين على «انعدام شخصية» المؤلف 
بطريقة معاكسة؛ أي كإصرار على عودة الذاتء أو ذاتية المؤلف الفرد 
داخل «انعدام الشخصية» هذاء الذي بدوره يحبس شخصية المؤلف 
أو ذاتيته المميزة بإحكام وبتناقض واضح في الموضع الصحيح. نرى 
ذلك؛ على سبيل المثال» في تعليقات فلوبير (5125616)» وإليوت 
(:8110) وجويس (معبر0[) - الأكثر اقتباساًء التي تنعلّق بغياب أو 
«لا شخصية» المؤلف أو الفنان. إِنَّ «الثورة العارمة»» كما يصفها 
هري جميس (231065[ لقطء11)» التي اندلعت يسبب فكرة ((لا 


4 المرلف 


شخصية) المؤلف» هي «عبارة متكررة» في رسائل فلوبير (جميس» 
1» ص. 138). يقول فلوبير» «عسى أن يُسلخ جلدي حياً قبل أن 
أصبٌ مشاعري الخاصة على الوصف الأدبي» (مقتبس في المرجع 
السابق). أمّا مقولة فلوبير الشهيرة التي يعلنها في رسالة كتبها عام 
7 فهي: «يجب أن يكون المؤلف بالنسبة لعمله» كالرب بالنسبة 
لخلقه»» ثم يُعرّف فلوبير الطبيعة الغريبة لوجود المؤلف» فيصفها 
بأني ولكهرتة واسازة )د ريصيف فلوو قائلذ: لايحت أن يعر 
بوجود [الفنان] في كل مكان, لكننا لا نراه أبداً» (فلوبير» 1980 
عي 616 ناحيب كلقات تلريج عله عون تأكين معران ,ديد لي 
(ودلهلء2 معطمعء:5) على أنانية الفنان وغروره في رواية جيمس 
جويس» صورة الفنان في شبابه» حيث يقول «شخصية الفنان . 

تصقل ذاتهاء في نهاية المطاف, بعيداً عن الوجود» وتنجوّد من 
شخصيتها». والفنان «مثل الرّب الخالق» لا مثيل له في الوجود»» 
يُقَلّم أظافره دون مبالاة» «(جويسء 2000» ص. 181-180). إلا أن 
فلوبير وجويس يُذكراننا حتى في إعلانهما عن «لا شخصية» الفنان» 
بالأنا تاك تئنمءعمعع) الخاصة بالفنان الحديث (فنان ما بعد العصور 
الوسطى» خاصة في العصر الرومانسي). ويمثل جويس» على غرار 
فلوبير» على حدٌ قول د. س. غريثئان (مهطاء»1 .0 .(1)) شخصية 
«الخالق للعالم المادي الذي سيطر عليه سيطرة تامة منذ البداية لكنه 
غائب عنه ... ولم يترك آثاراً فاسدة» (غريثان» 1999» ص. 30). لا 
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يدهشنا إذن أن نحد هذه الأنا والتقاليد والموهبة الفردية» في صلب 
مقال ت. س. إليوت (8110 .5 .7) الذي يصفه و. ك. ويمهسات 
(0غدوصة1 .>1 .47 بالمقال «الأكثر غموضاً» و«الأكثر تشويشاً» 
(وبمسات»؛ 1976» ص. 4119 122). نُشر هذا المقال أول مرة عام 1919 
في مجلة رائدة» قام عزرا ياوند (0صداه8 822) بتحريرهاء وأطلق عليها 
اسماً مهماً: المغرور: مراجعة فردية. ولقد شن إليوت عبر هذه المجلة 
هجوماً شهيراً ومؤثراً على المفهوم الرومانسي للمؤلف الشخصي 
عن طريق الإفصاح عن الإعلان الرومانسي الرئيسي» ومفاده أنَّ 
«تطوّر الفنان» يشتمل على «تضحية متواصلة بالنفس» وفناء مستمر 
للشخصية» وأكد أن «ما من شاعر أو فنان في أي مجال؛ يملك المعنى 
الكامل الذي يود التعبير عنه» وحده» (إليوت؛ 21975 ص. 240 
8). ويجادل إليوت بالمثل في كتابه استخدامات الشعر والتّقد» ضدّ 
الحكم على الشعر بالرّجوع إلى «الحوادث السابقة المفترضة في عقل 
الشاعر» (مقتبس في ويمساتء 1976» ص. 119). لكن, إن كان 
الشعر كما يصفه إليوت في مقاله الشهير» «هروباً من المشاعر وليس 
تحريراً لهاء وهروباً من الشخصية المميزة وليس تعبيراً عنها»» فإننا 
نحد إليوت يذكرنا أيضاً أن «أولئك الذين يملكون شخصية ومشاعر 
هم فقط يدركون معنى الهروب)» منها (إليوت» 1975» ص. 43). 
إن فنّان إليوت الذي يعيش معاناةٌ و«يضححي بنفسه»» هو العبقري 
الرومانسي الذي يضحّي بنفسه لأجل فنه» ونتيجة لذلك» فهو يبتكر 


6 الملف 


أو يكشف عن ذاته في صُلب ذلك الفن. يكشف لنا و. ب. بيتس 
(7625 .8 .187)؛ كاتب السيرة الذاتية والمؤرخ» عن ازدواجية متمائلة 
نوعاً ما في افتتاحية مقال كتبه عام 1937 يتحدّث فيه عن عمله فيقول: 
(يكتب الشاعر دوه عن حياته الخاصة»»؛ لكنه «لا يتحدّث مباشرة 
وكأنما يتحدّث إلى شخص يجلس بجواره على طاولة الفطور»», لأن 
«هناك سلسلة من الأوهام المجتمعة في ذهنه.) «وحتى عندما يكون 
الشاعر أقرب إلى ذاته)» يُضيف يبتس» «فهو لا يكون مطلقاً تلك 
الحزمة من الحوادث المفاجئة وغير المترابطة» التي تجلس لتناول طعام 
الفطورء لقد مت إعادة إحيائه كفكرة» كشيء مقصود» ومكتمل»؛ 
فالكاتب «جزء من أوهامه المجتمعة) (ييتس» 1994 ص. 204). 
يبدو أن جل الفكر المتمحور حول مسألة التأليف» في القرن 
العشرين» يككد اختفاء المؤلف وعدم ارتباطه بالنص وافتقاره 
للوحدة. «لقد أصبحت إبادة الذات وانعدام الشخصية . 
الكميّر" التي يختار بعض الشعراء صيدها»» يقول دوغلاس دن 
(22نا18 120118135 2000 ص. ٠‏ 165). «إنني أطمح إلى أن ل 
كفرد له حياة خاصة؛ من التاريخ وأصبح مُفرّغاً)» كتب ود يليام فوكار 
(تعمللمج8 سسدتلكة6) في عام 21949 «لتكو ن حياتي بلا علامات 
ثميزة» باستثناء كتبي المطبوعة هدفي ... أن يصبح ملخص حياتي 


(1) الكميّر (1:6:8م0) كائن خرافي له رأس أسد وجسم شاه وذنب حية ويرمز إلى وهم لا 
يعكن تحقيقه. (المترجم) 


الفصل الثالث المؤلف في العصر الرومانسي 127 


وتاريخهاء نعياً يعلن وفاتي» فيُنقش على ضريحي: لقد كتب كتبا 
نم توفاه الله» (فوكتر» 1977» ص. 285). لعلَّ فوكثر كان يفكر يقل 
فلوبير (815620): «على الفنان أن يُنظم الأمور بطريقة معينة»؛ حتى 
تعتقد الأجيال القادمة أنه لم يكن حيّاً أبدأ» (مقتبس في وود؛ 1994 
ص. 11). ويعتقد جون كرو (020 1نطأ0[) حين كتب عام 1938 
قائلاً «إنّ العُغليّة الواقعية (إن لم تكن الأدبية أيضاً)» شرط أساسي 
في الشعر»» ويضيفء (إِنَّْ القصيدة الجيدة» وإن كانت ممهورة 
بالاسم الكامل لشاعر مشهورء تسعى كعمل فني إلى طمس هوية 
المؤلف» (رانسوم؛ 1968» ص. 2). يعكس هذا القول فكرة فورستير 
(مم6وعه80) الصريحة» التي يُعبر عنها مقاله المنشور عام 21925» حيث 
يقول: «يسعى الأدب كله إلى حالة العُفلية» (فورستر» 1951» ص. 
2). 

إن المفهوم الذي يقدمه الكتّاب للمؤلف» في القرن العشرين على 
وجه الخصوصء عادة ما يبدو مهتماً بشكل غريب همقاومة سلطة 
المؤلف. إِنَّ صورة المؤلف كشخص لا دراية له بعمله» لا يعي تماما 
ماذا يفعل» وكفرد لا شخصية له أو متعدّد الشخصية. فل أكثر 
الأشكال شيوعاً في الفرن الغشرين والقرزة الحبادي :والعشرين؛ التي 
يلجأ إليها المؤلفون لتفسير أعمالهم. وغالباً ما يعكس هؤلاء الكثاين 
إعلان إليوت أن الشاعر «لا يملك» «المعنى الكامل لعمله وحده». 
ويصف روبرت فروست (72050 206674 ) عملية الكتابة فيقول: «إِنْ 


البهجة الأولية بالنسبة لي» تكمن في مشاعر الدهشة التي تعتريني 
عندما أتذكر أمراً لم أدرك أنني أعلمه أصلاً» (فروست؛ 2000» ص. 
5. ويُعلّق ج. ج. بالارد (0دللدظ .© .[) في المقدمة التي كتبها 
عام 1974؛ للطبعة الفرنسية من كتاب كراش أو التحطم (1973)» قائلاً: 
((أشعر» نوعاً ماء أن الكاتب لم يعد يعرف شيئاً» (بالارد» 1990» ص. 
9©. وتبدو إحدى نتائج هذا التفكير أن تفسير النص يجب أن يُترك 
للآخرين» ويوؤكد روبرت لوويل ذلك فيقول: «لا يعد مؤلف القصيدة 
بالضرورة» الشخص المثالي لتفسير الخداع بالتحفظ» ولايملك وجهة 
نظر ذات امتياز خاصء بهذا الشأن. فبالنسبة للوويل» على الأقل» 
فإن ما«لُم أنوه غالباً ما يبدو الآنء على الأقل» فعالا تماماً مثلما نويته» 
(لوويل» 2000» ص. 107-106). هذه العبارة التي تعبر عن الجهل 
الشعري أو النوايا غير المقصودة أو غياب تلك النوايا أو احتمالية 
حدوثهاء متفشية في نظرية الشعر في القرن العشرين. يقول زيسلو 
ميلوتز (1111052 1207و»02)) في «النظرية الشعرية الفنية»: «هنالك أمر 
غير لائق في جوهر الشعر حين يتكشّف شيء ماء لا ندرك أبدا أنه 
موجود داخلنا» (ميلوتز» 1979» ص. 3). ويّفضي الشاعر البرتغالي 
فيرناندو بيسوا (همووع2 00هومعع2)» المتعدّد الشخصيات بشكل لا 
مسوول» وعند تنكره في شخصية الشاعر فيرناندو بيسواء بدخيلة 
نفسه فيقول: «لا أعرف من أناء وما هي الروح التي أملكها ... 
فالمؤلف الإنسان» كاتب هذه الكتبء لايُميَرَ في نفسه أي شخصية» 
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(بيسواء 1979» ص. 7-5). كما يقول والاس ستيقنز عن قصيدة 
«المرأة العجوز والتمثال» في فقرة معقّدة قليلاء مُقتبسة من مقاله 
«العامل اللأمنطقي في الشعر»: «بينما لا يوجد أي شيء أوتوماتيكي 
يتعلق بالقصيدة» 
إلا أننا نبحد جانباً أوتوماتيكياًء بمعنى أن القصيدة تعبّر عما أردتها 
أن تكونء دون أن أعلم قبل نظمها ما أردتها أن تفعل. لو كان 
كل مناعبارة ع نآلية بيو لوجية» فإن كل شاعر يشكلآلية شعرية) 
إلى درجة أن كل ما ينتجه يصبح ميكانيكياً».معنى أنه خارج عن 
نطاق قدرته على التغيير؛ أي أنه لا منطقي. ورتما لا أعني كليا 
أن العمل خارج نطاق قدرته على التغيير» فلعلّه, عبر إرادته» 
يستطيع تغييره. وإذا وضعنا ذلك بعين الاعتبار» فالأرجح أن 
الشاعر لا يقدر على التغيير طالما ظلَ يُعبّر عن ذاته. 
(ستيقنز» 1979» ص. 51-50) 
0 إذن»» أَنْ القصيدة «تكتب نفسها» على حدّ قول 
شارلز سيميك (غ21زز5 01231165)) (مقتبس في ويبيرمان» 2002» ص. 
4). ويتفق و. س. غراهام (سهطة65 .5 .107) مع سي سيميك في الرأي» 
حين يقول الأول: «لا يكتب الشاعر ما يعرفه» بل يكتب ما لا يعرفه» 
(2000؛ ص. 119). ويضيف ج. م. كوتزي (0061266 .0.11 قائلاً 
إِنْ «الكتابة تكشف لك ما أردت قوله في المقام الأول»؛ «الكتابة» 
في الواقع, تُشيّد أحياناً ما تريد أو ما أردت أن تقوله ... الكتابة بة تخلق 


أو توضح ... ما ربت بهء قبل لحظة» (مقتبس في أتردج؛ 22004 
صء» 23). ويعلق حون أشبيري (تررعططقية صطه])» تمعناً النظر في 
تلقّي القراء لشعره» في مقدمة كتاب تقاليد أخرى, معيّراً عن ارتباكه» 
حيث يبدو أن هنالك اتّفاق في العالم الأكاديمي على «وجود شيء مثير 
في شعري» لكنء في الوقت نفسه «يوجد اتفاق ضئيل على قيمته 
الجوهرية وارتباك ملحوظ يتعلّق بمعناه إن كان يعني شيئاً». ويعلّق 
آشبيري على تساؤل الناس عن عدم قدرته على «ابتداع المعنى» على 
الرغم من قدرته على «ابتكار الشعر»» مانحاً إيآنا نوعاً من التبرير من 
خلال عبارة و. ه. أودن (دو4داخ .81 .807): «إن كنت قادراً على 
إخبارك [بالمعنى]» سأعلمك حينها» (اشبيري» 2000» ص. 2-1). 
لا بدّ أن نفهم هذا التأكيد على جهل المؤلف وغيابه» كوجه 
آخر لعُملة الشخصية في زمن الحداثة وما بعدها. لقد كان القرن 
العشرين حقّاء عصر الاعترافات والمذكرات الأدبية» وعصر الإفصاح 
والكشف عن الذات» لا من خلال شعراء يُعرّفون بشعراء أدب 
«الاعتراف» أمثال: سيلفيا بلاث (8غ218 5(1718)) وروبرت لوويل 
(لأءع«دمآ 4مءطهه) وجون بيرعان (ممصصحصء8 صطه]) وآخرين» 
فحسبء وإئما عبر المعنى المسيطر أن المؤلف يعبّر» نوعاً ماء عن بعض 
ذاته في كتاباته. مره أخرىء نقول إنه ليس من الصّعب إيجاد أمثلة 
على كُتّاب يتحدّئون عن دافع «الاعتراف» هذاء وارتباط نظرية 
الشعر بهذا النوع من الأدب» وإحدى المهام التي يقبلها العديد من 
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الكتّاب المعاصرين» في الواقع» هي مهمة المندوب الذي يُجري مقابلة 
ماء أو كاتب المذكرات أو السير الذاتية التي تعكس حياة أعمالهم. 
يقول راكوند كارقر (:03256© 10372020): (يستفيد الكتَاب - وأنا 
مُعجب بهم مهما كانت الظروف - من حياتهم الخاصة» (1988) 
ص. 16). و«من المدهش»» يقول شارلز تايلور (مه1تره!' وعاتقط0)» 
«مقدار الأدب» في القرن العشرين» الذي ينصب موضوعه على 
الأدب ذاته. أو يبدوء على مستوى معين على الأقل» استعارة 
متنكرة تُخفي وراءها الفنان وعمله) (تايلور» 1989 ص. 481). كلّ 
كاتب رئيسي تقريباً» في القرن العشرين» يبدو أنه كتب مذكرات 
أو سيّراً ذاتية أدبية» ولنذكر بعضها على سبيل المثال» المرآة والبحر 
(1906) لجوزيف كونراد (002120 طم»05[)») وسجلات شخصية 
(2))1912 وولد صغير وآخرون (1913)» وملحوظات ابن وأخ (1914), 
وسنوات منتصف العمر(194) لهئري جيمس (2265و[ بصصع11) 
وقصيدة «حياة» التي يكتبها شبح (1928: 1930) لتوماس هاردي 
(و:812 5قصطصمط1)» وصورة وصفية للماضي (كتبت ما بين عامي 
1940-9) لفيرجينيا وولف (187000 2نصاع71)» وسيّر ذاتية 
(1955) لييتس (76305 .8 .20117 وابتسم رجاء (1979) لين رايس 
(وترطه هوء[)». وتحدث عن الذكريات (1967) لقلاديمير نابوكوف 
(#معاوطة21 عنصنل د2)171 وسيرة ذاتية (1991) لجانيت فريم (226[ 
عصة)؛ وتقع في ثلاثة أجزاءء وتحت جلدي (1994) لدورس ليسنغ 


(ق2اووء.آ 15:ه12)؛ والصّبا: مشاهد من حياة ساذجة (1997) ل ج. م. 
كوتزي (0061266 .34 .[). لكنّ الرومانسية تسمح لنا أن نفهم أنَّ 
الاتحاه نحو أدب الاعتراف لا يتعارض مع «لا شخصية» المؤلف» 
و أن السييرة الذائئة مكو أن ذكون بوسيلة لتدريد الذاك واترزا عن 
شخصيتهاء تماماً كما يمكن أن نربط مفهوم «لا شخصية» المؤلف» 
بمحاولة التعبير عن ذاتية مُكثفة. 

إِنْ ميراث الرومانسية الباقي» إذن» هو ميراث متناقض يكون فيه 
المؤلف في مركز المؤسسة الأدبية» وفي الوقت نفسه يتم إجلاؤه من 
هذه المؤسسة. وينتئج عن هذا التناقض أمران. أولاً: يصبح المؤلف 
في العصر الرومانسي ضرباً من الخيال» فالمفهوم الرومانسي للتأليف 
يشتمل على أنموذج مثالي» ولعلّه أفوذج مستحيلء للاستقلالية. 
وبينما يُعد المؤلف الرومانسي مصدراً أصيلاً مُنتجاً للذات بطريقة 
أساسية راديكالية» ومنعزلاً تماماً عن السياق الاجتماعي» فإن حقيقة 
أن المؤلف يستخدم اللغة ويستغل أنماطأً أدبية معينة داخل عرف أدبي 
محدد, ومفاهيم وتقاليد شعرية تخصوصة: من شأنها أن تحدّد المؤلف 
ككينونة اجتماعية. إن الإيحاء بتقبّد الموؤلف سلطة ماء ويأصالته. هما 
في حدٌ ذاتهما تقليد أدبي: فحتّى يكون المؤلف أصيلاً أو مبدعاء في 
هذا السياق» فإن ذلك يعني تحديداً أنه غير أصيل. ثانياً: إنَّ المؤلف 
الرومانسي ضَرْب من الخيال كمعنى أن فكرة المؤلف المستقل بذاته» 
المذكورة سابقاًء هي نفسها بجرّد جزء من مفهوم التأليف الذي تطوّر 
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على يد الشعراء والتّقاد في مطلع القرن التاسع عشر. إِنّ المذهب 
الرومانسي ذاته لا يشمل ببساطة الاحتفاء بالعبقرية المنتجة المستقلة» 
فهي تفعل ذلك فقط داخل سياق يتم فيه تدمير تلك العبقرية. إِنَّ 
«إيديولوجية» التأليف الرومانسية» في واقع الأمرء التي يتم استيعابها 
كبنية متناغمة منسجمة مع ذاتهاء يمكنها أن تخاطب احتياجاتنا أكثر 
من احتياجحات الرومانسيين؛ أي بمكنها أن تكون «التركيبة المصمّمة 
لأهداف جدلية وأخرى المعارضة للرومانسية في القرن العشرين» 
(روثين» 2001» ص. 91). إِنْ المؤلف الرومانسي» يحكي قصة 
التلقي الأدبي اللأحق» وهو خيال ونحتٌ ار تجحاعي تم إنتاجه من خلال 
قراءة جزئيّة لنظرية الشعر الرومانسيء لأنّ الفكر الرومانسي المتعلق 
بالتأليف يشكل بفعل صراع» وتناقض» وعدم ثبات. وبقدر ما يعتقد 
أن مشروع النظرية الأدبية المعاصرة بأكمله قائم على إعلان «الموت» 
المقترح للمؤلف (الرومانسي»» يمكن القول إِنْ النظرية الأدبية الحديثة 
تلاحق أطيافاًء وإنها في حدٌّ ذاتها بحرد سراب وأشبه بكمّير. 
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الفصل الرابع 


النظريات: الشكلانية, والدسوية. والتاريخية الجديدة 


منذ بداياتها في القرن التاسع عشرء وقعت الدراسات الأدبية؛ 
بشكليها الاحترافي والأكاديمي وكما كانت تُدرّس في الجامعات 
في أوروبا وشمال أمريكاء تحت سيطرة الجدل الدّائر حول طبيعة 
المؤلف» ومشروعية مناقشة قضايا التأليف. وعكننا أن نفهم مسألة 
المؤلف هذه كما فهمها شين بيرك (ع1نناظ صةء5)» لا بجرد موضوع 
في النظرية الأدبية فقط» وإنما «كموضوع أساسي في هذه النظرية» 
(بيرك» 1998» ص. 191). ويمكن القول إِنَّ طريقة إدراكنا لمفهوم 
التأليف, تُعرّف النظرية الأدبية» ومن ثم فهي تحدّد طريقة فهم الأدب 
وعملية القراءة ذاتها وسأقوم» في هذا الفصلء .كراجعة ثلاثة اتجاهات 
رئيسة في النقد الأدبي والنظرية الأدبية في القرن العشرين» بشكل 
مختصرء ألا وهي: النظرية الشكلانية والنسوية والتاريخية الحديثة؛ 
وذلك لتوضيح الطرق التي تجعل من قضية المؤلف مسألة جوهرية 
بالنسبة للتفكير في الأدب والنقد الأدبي والنظرية الأدبية» حتى 
عندما لا تبدو تلك المسألة على هذا النحو. إذن» فالمؤلف عامل لا 
بمكن تَحنّبه في النقد الأدبي» ولاسيما عند الإصرار على موته. 


6 المؤلف 


النظرية الشكلانية (صكتلهممه1) 

ظهر النقد الأدبي كمهنة في أواخر القرن التاسع عشر. حين انبثق 
عن فروع معرفة معينة مثل علم البلاغة والفيلولوجيا”"» والتاريخ 
والتحرير الأدبيين» وتتمتع جميعها بعلاقة متميّزة تربطها.موضوع 
المؤلف. ويُمكن القول إن النقد الأكاديمي بهذا المفهوم كان نتيجة 
لردّ فعل ضد فكرة كون المؤلف مركز عملية التفسير الأدبي للنص. 
لقد اشتملت عملية مأسسة الدراسات الأدبية» والنقد على وجه 
الخصوصء واحترافها كفرع من فروع المعرفة الدقيقة الجديرة بعالم 
وكنوع من المعرفة منفصل عن علم البلاغة والفيلولوجيا والتاريخ 
الأدبي والتّراجم أو السّير الأدبية والتحرير الأدبي نظرياً على الأقل؛ 
على تطهير واع لملاحقة الهواة المتروّية للأدب» وتطهير لأشكال 
الخبرة التي لخدم لاطلاق أحكام نقدية حين تسيطر مواضيع 
مثل السيرة الأدبية والنفسية ونوايا المؤلف. لقد كان الجزء الأكبر 
من مقاومة تقديم الأدب الإنجليزي كموضوع يُدرّس في الجامعات» 
نتيجة لشعور بعضهم أن دراسة الأدب ستعادل» في أقصى درجاتهاء 
شكلا من أشكال اللَّغو الرّفيع؛ «الثزئرة حول شيلى»» مثلاً» وأنَ 
الاهتمام بالشخصية التافهة والمحيرة للسّير الأدبية سيُفسد هذا 
الفرع من المعرفة بشكل لا يمكن إصلاحه. ولقد عبّر والتر رالي 
(1) الفيلولوجيا (بإعو1و1زط©): فقه اللغة التاريخي والمقارّن» وتُطلق أيضاً على دراسة اللغة» 


بوصفها أداة التعبير في الأدب» وحقلاً من حقول البحث يلقي ضوء على التاريخ الثقافي. 
(المترجم) 
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(طعنعل82 ع16ة18) عن ذلك في مطلع القرن العشرين» حين قال: 
«إنَ هدف النقد الأساسي كان إعادة إحياء الموتى (مقتبس في 
بالديك» 1983» ص. 728). وفي عام 21869 قال البروفسور ألكسندر 
بين (صند8 ععلصوء41)؛ أستاذ المنطق والأدب الانحليز ي في جامعة 
أبردين» إن تدريس الإنجليزية في الجامعات يجب أن يقتصر على 
دراسة علم البلاغة أو ما يُطلق عليه اليوم «فن الكتابة»؛ فالمرء: 

عندما يتوغل في النقد الأدبي على نطاق واسع؛ سيجد أن إغراء 

الانحراف نحو مواضيع لا قيمة لها بالنسبة لهدف أستاذ اللغة 

الإنجليزية» أقوى بكثير من إغواء الكحوليات والسجائر أو 

أي حافز حسّي. يستطرد الأستاذ ليتحدث عن حياة المؤلفين 


وشخصياتهم الذين يتحدّث عنهم., وما يحبّونه وما يكرهونه 


ومشاجراتهم وصداقاتهم؛ حتى إنه سيجد نفسه متورّطاً في 
الحديث عن عقائدهم وخلافاتهم. 
تحدّث الناقد الشكلاني وعالم اللغة الروسي رومان ياكبسون 
(دهوطم1ة[ صهمده8)» عرارة ومن وجهة نظر مختلفة تماماً ومن سياق 
ثقافي وسياسي ووطني مغاير» عام 1921» عن إغراء دراسة التّراحم 
الأدبية في النقد الأدبي. وعلى غرار بين (18ةه8)» ينشر ياكبسون 
استعارة ميلودرامية ليصّور بدقّة مفهومه للتاريخ الأدبي التقليدي. 
«يتصرّف مؤرخو الأدب»» يقول ياكبسونء «مثل الشرطة التي 
تحنجز كل شي وأي شخص تجحده في ساحة الجريعة أو عابر سبيل 


من قبيل الاحتياط» حتّى تتمكن من اعتقال المجرم المطلوب». يقوم 
هؤلاء التقاد أو «المؤرخون»»؛ «باستغلال كل شيء متاح - كالبيئة» 
وعلم النفسء والسياسة؛ والفلسفة» وبذلك يطوّرون «وصفتهم 
الُعدّة منزليًء من فروع المعرفة)) (مقتبس في آيشينبوم؛ 1998 ص. 
68. يلاحظ بول دي مان (52ه3 ع0 لدنه) في سياق الحديث عن 
شكلية ميشيل ريفاتير (©:8148167 61دطاء841)» أن النصوص الأدبية 
«لا تعرف عمًا تتحدّث») معنى (عندما يُفترض أن يتحدّث الشخص 
عن الأدب» نحده يتحدّث عن أي أمر تحت الشمس ... باستثناء 
الأدب». إِنَ المحيط الأدبي للتاقد الشكلاني» يقول دي مان يتكوّن 
«كطريقة لحماية المعرفة التي تهدّد دوما بالانحدار إلى مجرّد ثرئرة» 
وأمور تافهة أو هوس بالذَّات» (دي مان» 1986» ص. 29). 

لقد تم فهم الدراسة الأكاديمية للأدبء التي سيطرت في منتصف 
القرن العشرين» من خلال مقاومتها ورفضها لكل ما عد تكراراً غير 
محترف ولا يتعلق بدراسة علمية؛ لثرئرة التّراجم والتحليل السّيري 
والسيكولوجي على وجه الخصوص. لقد اهتمت المدارس الأدبية 
المتداخلة مثل الشكلانية والنقد الحديث بدراسة طريقة عمل «الكلمات 
على الصفحة» بالتفصيل. وفي هذا السياق» اهتم الشكلانيون والتقاد 
المحدثون» فوق كل شيء» بنوع مُعيّن من التطهير؛ أي برغبة لتطهير 
النقدء واشتمل هذا التطهيرء على وجه الخصوص» رفض مواضيع 
معينة مثل مفهوم التأليف وعلاقته الوثيقة بتفسير النص. إِنَّ الشعور 
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أن الاهتمام بحياة المؤلفين يمكن أن ينجرف إلى ثرثرة أدبية» توحي 
به حالة رُباعيات شكسبير» وهو عمل أثار أسئلة مزعجة عن مفهوم 
التأليف. فعلى سبيل المثال» يستهل ل. س. نايتس (45طونم! .© ..1) 
الحديث في مقاله المنشور في عام 1934» فيقول: «هنالك عدد ضئيل 
من النقود الأصلية في ذلك العدد المخيف من الكتب والمقالات 
المكتوبة عن رباعيات شكسبير» ويُعزى ذلك جزئياً لسحر الثرثرة 
الخارق» (نايتسء 1946» ص. 40). ويعتد هذا الاهتمام باحتمالية 
تحوّل الحديث عن رباعيات شكسبير أنها مجرّد «قيل وقال» عن 
عياة شكس إل أن صل القرة العادرين. ويعلّى حون كورينان 
(مدوتسء؟! مطه[) في مقدمته لطبعة عام 1986 من قصائد شكسبير» 
قائلاً: «إِنَّ السّير الادبية أو التراجم ... تهتم قليلاً بقصائد شكسبير» 
فسرعان ما يجد التنقد الموجحه نحو تلك القصائد» نفسه يخرج عن 
نطاق النص إلى (دردشة) أدبية فارغة» (كيريغان» 1986» ص. 11). 
ويتشاطر نايتس وكيريغان» كُلَّ على طريقته؛ بعض خصائص النقد 
«الحديث» أو «الشكلاني» على الأقل؛ ذلك النقد الذي طالما عد نقداً 
أدبياً بشكل صارم وحصريء ويتميّز بكونه يعتمد في أساسه على 
دراسة لغة النص ولايخرج عن حدودها أبدأً» ويجعل من النص «محط 
اهتمامه الرئيسي» (بروكسء 1998» ص. 52). لقد كانت النظرية 
الشكلانية» حقاء يقظة دوماً وحذرة من الإغراءات الكامنة» وإدمان 
التحليل السّيري والسيكولوجيء ولذلك كان أحد أهم اهتمامات 


0 المؤلف 


الشكلانية والنقد الحديث وضع حدود تفصل العمل عن ا حياة. 

حاول كلينيث بروكس (820015 طغه01»2)؛ أحد أبرز المتحدّئين 
باسم نظرية النقد الحديث الأمريكية: في مقاله «التقاد الشكلانيّون» 
(1951) أن يضع حدّاً فاصلاً واضحاً بين العمل ذاته و«محاولة 
تخمين العمليات الذهنية للمؤلف». ويوكد بروكس أن مشكلة 
هذا التخمين أنه «يأخذ التاقد بعيداً عن العمل إلى سيرة حياة المؤلف 
وسيكولوجيته»» وبينما يستحق «إعداد» وصف لحياة الموالف 
وسيكولوسيته العناء خقاء يحب ألا يخلظ هذا الوضصقل :بيوصت 
للعلم ذاته» (بروكسء 1998 ص. 53). ويُسلم بروكس أن لاشيء 
يشوب التراجم والدراسات السيكولوجية» طالما لن تبرح مكانهاء 
وتظلٌ بعيدة عن النقد الأكاديمي. أمَا بروكسء كما هي الخال مع 
بين (8215) ونايتس (5غطونص]1) وكيريغان (مدونمع؟1) وآخرين» فلا 
يسعه إلا أن يستخدم عبارات مثل «تافه»» وثرثرة أدبية ودردشة أدبية 
و«فليذهب الحديث عن الأدب إلى الجحيم»» ليصف التحليل الأدبي 
الذي يرجع إلى حياة المكلف» وارائه وأفكاره ونواياه. وهكذا يُعلن 
بروكس: هنالك وظيفة محددة للناقد» ألا وهي أن ينكبٌ على العمل 
ذاته بدلاً من أن ينشغل في نقاش أدبي غير متخصصء وتافه و(نظنّ 
أنْ) لهذا التقاش جوانب أنثوية مُخزية في جوهرها. 

ظهرت محاولة مشابهة لفصل حياة المؤلف عن عمله؛ في مقال 
نشر قبل مقال بروكس بخمس سنواتء وكاد يُصبح من أهم 
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العبارات وأكثرها تأثيراً في الدراسات الأدبية الأنغلو - أمريكية 
في القرن العشرين» ألا وهو «هرطقة التّوايا» ل و. ك. ويمسات 
(246وصة1>.11 . 117) ومونرو س. بيردزلي (إ©8622051 .0 عمنتمه3/1). 
لقد اتتضح من انعدام الانضباط المزعوم الذي يسم الثرثرة «الأنشوية»)؛ 
والرغبة في جعل الدراسات الأدبية أكثر انضباطاً» في مقالات كتبت 
فيما بعد توضيحاً وتعديلاً للمقال الأصلي المبدع. ويعبّر وهسات 
وبيردزلي» كلّ على حدة في عباراتهما اللاحقة عن قلقهماء على 
غرار بروكسء بشأن الانغماس المشوّش الثرثري الذي استمرٌ تحت 
عنوان الدراسات الأدبية الإنحليزية. يصرّح ويمسات في مقال منشور 
عام 1976 أنْ مقاله «هرطقة النّوايا» وُجْمه ضدّ «التدفق» والثرثرة 
والتشويش والمزيج المتنافر» التي كوّنت مجتمعة النقد الأدبي في 
ذلك الوقت (ويسماتء 1976» ص. 137)» وبينما يقول بيردزلي 
في مقال منشور عام 1982 إِنَّ المقال الأصلي تكتب «لأجل أولئك 
المنظرين الأدبيين الذي ضاقوا ذرعاً بالخليط العشوائي الذي يتكون 
من الفيلولوجياء والتراجم, والثرئرة المحصنة التي شكلت على نطاق 
واسع ما اعتّقد أنه نقد أدبي » (بيردزلي» 1982» ص. 188). إذن» كانت 
النية من وراء «هرطقة النّوايا»» كما أوضح كلا الناقدين» محاولة فرض 
الانضباط على التشويش و«الخليط العشوائي» و«الثرئرة المحضة» 
التي تشوب النقد الأدبي المعاصر» وتوضيحاً لطبيعة العبارات وحالتها 
التي تصف النصوص الأدبية» وفرضاً للانضباط على فرع المعرفة 


2 المؤلف 


هذاء وجعله أدبياً ولغوياً وفكريء بشكل صارم ومتزمّت. ويتمحور 
هذا التشويش الذي بميزه كلّ من ويمسات وبيردزلي» والدردشة 
التي يصفها بروكس» حول موضوع شخصة المؤلف» وهي عملية 
فوضوية؛ طارئة» ومعقدة بشكل لا يكمن التنبو به. 

ولعلّ الأمر يستحق» على أية حال؛ أن ننظر بقرب إلى مقال 
ويمسات وبيردزلي الشهير» فبالاضافة إلى ما يبدو أنه رفضٌ بارز 
للمؤلف نحد نوعاً من الارتباط الأكثر تعقيداً وعمقاً وذا فاعلية 
عالية. إن «هرطقة التوايا»» كما يوحي العنوان» يتحدث عن النوايا 
التأليفية أكثر من حديثه عن المؤلفين أنفسهم. ويرتبط المقال بأحد أهم 
الأسئلة وأكثرها إزعاجأًء كمحاولة لدفعنا إلى التفكير في النصوص 
الأدبية» ألا وهو: هل يجب أن يحدّد فهمنا للمعنى المحتمل للنص 
عا نعتتقد أنه المعنى الذي أراده المؤلف؟ أمّا الإجابة التي يزودنا بها 
ويمسات وبيردزلي فهي «الرّفض» الذي لا لبس فيه. إن المؤلف ونيته 
لا يتوافران ولا «يُرِعْبٍ فيهما كمقياس للحكم على بجاح العمل 
الأدبي» وإننا «لا نكاد نحد مشكلة في النقد الأدبي عندما لا يتأثر 
مذهب التاقد برأيه في نوايا المؤلف» (ويمسات وبيردزلي» 21954 
ص. 3). ويسلّم كل من وبمسات وبيردزلي أن هنالك علاقة سببيّة بين 
الشاعر والقصيدة - وكما يقولون فالقصيدة «تنبع من الرّأس وليس 
من المبّعة») (ص. 4) - إلا أن ذلك لا يسمح لنا باستقراء ما نعتقد أنّه 


نوايا المؤلف عند الحكم على النص وتحليله. لكن ويمسات وبيردزلي 
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لا ينكران» بهذا المعنى» وجود نوايا المؤلف» بل إنهما يقترحان» في 
الواقع» أن نوايا المؤلف هيء تحديداًء ما يتم التعبير عنه عبر كلمات 
النص وهي أيضاً كلمات النص ذاتها. ويعلن ويمسات بوضوح تام 
في مقاله اللآحق أنَّ العمل الفنيّ» أو العمل الفني الشفهي تحديداً 
يتكون, نوعاً ما ... من التّوايا أو المادّة المقصودة المتعمّدة» وأنّ «كلّ 
ما يدخل القصيدة؛ يُفترض أن الشاعر وضعه هنالك» (ويمسات» 
6+ ص. 116 120). أمّا وظيفة الناقد» حشب ويعسات وبيردزلي» 
فهي فَهُم هذه النوايا كما يُعبّر عنها النص. ثُمٌ يتساءل كلاهما: كيف 
يكون يمقدور الناقد فهم «ما حاول الشاعر أن يفعله؟»: 
إن نحح الشاعر في عمل ذلكء فالقصيدة ذاتها يُوضّح ما كان 
يحاول فعله. وإن لم ينجح الشاعر» فالقصيدة إذن لا تعدّ دليلاً 
كافياًء ويجب على التاقد أن يلجأ إلى ما يُوجد خارج القصيدة 
- بحثاً عن دليل على نوايا المؤلف الذي لم يصبح فاعلاً داخل 
القصيدة. 
(ويمسات وبيردزلي» 1954»ص. 40) 
شب هذا المنطق» إذا لم تصبح نوايا المؤلف «فاعلة» في النص» 
فين الفا لتعريت لقان ابس تهز ءا طن اش وان كانت 
كذلكء؛ فليس من مهمة الناقد أن يبحث عنها أو أن يُبدي أي اهتمام 
بها. إذن» بعيداً عن كونه يرفض نوايا المؤلفء فإِنْ مقال «هرطقة 
التّوايا» يقبلهاء ولكنّه يجادل أنّه في النصّ الأدبي فقطء تكون نوايا 


المؤلف وحسبء مُعبّرةة عن معنى ذلك الشكل المميز للكلمات. 

إنَّ رفض المؤلف ونواياه ببساطة متناهية» الذي أصبح على ما يبدو 
ميراث مقال ويمسات وبيردزلي» يؤدي إلى نوع من القراءة المغلوطة. 
يهتم كل من ويمسات وبيردزلي باقتراح أن التّوايا أمر معقّدء وأنها 
موجودة بالتأكيد؛ ويُعبّر عنها النص نفسه؛ لكنّ مهمة الناقد تكمن 
في إبداء الاهتمام بالدليل الموجود داخل النص دون اعتبار أي أمور 
«خارجية»») موجودة خارع النص مثل أفكار المؤلف» وأمنياته» 
ورغباتهة وتحاربه» وحياته: أو نواياه التي قد نتخيلها أو قد تكون 
مُونّقة بشكل منفصل. ويُسَلّم كلا الناقدين أن عملية المَضْل هذه 
ضعبة أكثر ثما تبدوء ولعلها إحدى مفارقات التاريخ الأدبي: أن ما 
يمكن عده نوايا ويمسات وبيردزلي» كما يُعبّر عنها مقالهماء عادة 
ما تنم إساءة فهمهاء وأن المقال عادة» على حدٌ قول ويندل هاريس 
(وممة1] لاعلدء 117)» يُعتقد أنه يرفض تماماً «احتمالية اكتشاف المعنى 
لطر لدي عار عله ريا المي ونتيجة لذلكء يقول هاريس» 
حاول جيل كامل هن الطلاب والعلماء «أن يتجنبوا» بكلٌ ما أوتوا 
من قوة؛ أي مرجع لنوايا المؤلف (هاريسء 1996» ص. 96-95). 
وأدى ذلك إلى ظهور أفكار غريبة عن التفسير الأدبي: فعلى سبيل 
المثال» لنقل إننا يجب أن نناقش شعر سيلفيا بلاث (ط)ة21 وتواتر5) 
أو روبيرت لوويل (لا»1,080 14ء180) دون الرّجحوع إلى كيفية كون 
أعمالهم مبنيّة على صورة معنية من حياتهم؛ أو إننا يجب أن نفسّر 
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تصريح المتحدّث في قصيدة ت. س. إليوت (81101 .1.5)؛ الأرض 
اليياب (تذمّره الشخصي من الحياة ... كما يصفه إليوت نفسه) حين 
يقول «على رمال مارغاريتا / لا أستطيع أن أربط / شيئاً بشيء آخر» 
(11. السطور 202-300): دون الرّجوع مطلقاء من حيث المبدأء إلى 
حقيقة أن إليوت ذهب إلى مارغاريتا في خريف عام 1921 ليستشفي 
من؛ أو حتّى يعيش تحربة» انهيار عصبيء يتمكن من إكمال قصيدته 
أيضاً. لقد دفعت حقيقة أنَّ مثل هذا الحدث» كما هو واضح في هذا 
المثال» من حياة إليوت يمكن أن يخبرنا بالقليل عن جوانب 0 
من القصيدة» أن ما يفهم من رفض كون النصوص الأدبية مُقيّد 
غالباً أو محدّدة باندماج عاطفي معين مع حياة المؤلف, دفع التّقاد 
إلى ممارسة إنكار استثنائي للذّات باسم النّصية (أو الشكلية) الدقيقة 
لكن بمكننا أن بحادل أيضاًء إذا أخذنا بعين الاعتبار مثالين آخرين؛ أن 
قراءة قصائد جون دون (عدده2 ددطو[) كأيقونات شفهية منفصلة 
عن سياق تأليفها ستؤدي إلى قراءة جزئية غير مكتملة (انظر ماروتي» 
6) أو أن تجاهل ارتباط إدموند سبنسر (612ودءم5 صتناصك8) 
بالحكومة الاستعمارية» التي قمعت بوحشية الاإيرلنديين في النصف 
الثاني من القرن السادس عشرء سيقودنا إلى فهم مشوّه وقراءة خاطئة 
لقصيدة ملكة الجن (انظر هادفيلد» 1997). وعلى الرّغم من ذلك» 
فمن المتعارف عليه أن مايمكن اعتباره بصرامة فهماً خاطئاً لرفض نوايا 
المؤلف» يمكن أن يودي إلى أمر مغاير. فعلى سبيل المثال» كان هنالك 


6 المؤلف 


عار له كف علبها من قل الكقاتب والنقاد لقوون هذى كاتتر رصي 
وحيدة لقراءة رباعيات شكسبير» لفصل المؤلف عن القصائد بسبب 
الاحتمال المروّع؛ وهو دليل يُرْدي بنا بلا هوادة إلى نتيجة مفادها أن 
الشاعر ذاته كائن غريب الأطوار. 

أَدّى مقال ويمسات وبيردزلي إلى نتائج هائلة» وغير متوقعة نوعاً 
ما في محال الدراسة الأكاديمية للأدب في العقود» التي تلت نشره 
أول مرة. لكنّ المقال تعرّض أيضاً لتحدّيات قوّية من قبل إ. د. 
هيرش (111555 .2 .8) في كتابيه شرعية التفسير (1967) وأهداف 
التفسير (1976)» ومو حرا في كتاب ويليام إيروين (صذوصآ ممدنلاة/10) 
تأويل النوايا (1999) الذي يحاول من خلاله تحديث كتاب هيرش. 
إن الجدل الرئيسي الذي يطرحه هيرش في كتابيه يقوم على تأكيد 
وجود فرق مهم لا بد من الحفاظ عليه» بين معنى (08نصة726) النص 
ودلالته (ععصهء6نمونة). إذ يرتبط معنى النص» حشب هيرش» 
بنوايا الموؤلفء أمّا «دلالة» النصء» التي يُعرّفها «بأي علاقة يمكن 
إدراكها بين المعنى الشفهي الذي يتم تأويله وشيء آخر» (هيرش» 
7+ ص . 140)» فيمكن أن تتقيّد أو أن ترتبط بنوايا المؤلف» ويمكن 
ألا يحدث ذلك. ويُعلن هيرش مُناقضاً تأكيد وبمسات وبيردزلي 
على أنّ «معنى» النص يلازم النص ذاته بوصفه جزءاً لا يتجزأ منه» 
فيقول: إن كان التنّص «يعني ما يقولء فهو لا يعني شيئاً محدّدأً»» 
لأن معنى النص لابدّ أن «يؤوّل» من خلال علاقته بالنّوايا الأصلية 
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للمؤلف (ص. 13). وبينما يبدو أن ويمسات وبيردزلي يساويان بين 
المعنى واللغة أو كلمات النص» يوضّح هيرش أن ما من هدف وراء 
إعلان أن المعنى هو أحد وظائف اللغة, لأنّهِ بالضرورة «مسألة تتعلّق 
بالوعي»» ولا يعد «إشارة مادية للأشياء» (ص. 23) ويعتقد هيرش 
أنّ الفكرة القائلة «إِنَّ الاشارات اللغوية يمكنء نوعاً ماء أن تعبّر عن 
معانيها) هي «فكرة غامضة لم يتم مطلقاً الدّفاع عنها بشكل مقنع») 
(ص. 23). لكنء بينما يكون المعنى ثابتاً» ويمكن إثباته أو التحقق 
منه بصورة حيادية» من حيث المبدأء بالرّجوع إلى نوايا المؤلف» 
فإِنّ دلالة النص» كما يؤكد هيرشء على النقيض من معناه» ومن 
حيث المبدأء هي أي شيء يستنتجه القارئ. ويضيف هيرش: «ما 
من حدود» حرفياً» لدلالات أقصر النصوص وأكثرها تفاهة»؛ لأن 
دلالة النص,يمكن أن تشمل «كل الأمور التي بمكن تصوّرها أو تخيلها 
- تاريخية كانت أو لغوية أو سيكولوجية أو مادية أو شخصية أو 
كين محش ونيف فوهك أن تفكين انا وندالاه الما 
في جميع الأمور التي يتم استنتاجها» في أزمنة مختلفة. (ص. 63) 
إن تركيز التحليل الأدبي على نوايا المؤلف أمرٌ مشروع بالنسبة 
لكلّ من وبمسات وبيردزلي» طالما أن النص يعبّر عن هذه النوايا. أما 
بالنسبة لهيرشء فالتحليل الأدبي يركز على «الدّلالة» البعيدة عن 
نوايا المؤلف» وذلك أمر مشرو ع طالما لم يتم التسليم بالفكرة القائلة إِنَّ 
المعنى الأساسي للنص؛ أي أساس عملية التأويل» يتم تأسيسه مُسبقاً 


8 الملف 


من خلال علاقته بنوايا الموؤلف. على الرغم من أن كلا الطرفين في هذا 
النزاع الذي يبدو من الصعب إنهاؤه؛ فإنهما يتحدّئان عن مُسلّمات 
رئيسة إلى درجة أنهما يُوحيان أن موقفيهما ليسا متناقضين ماما كما 
يبدوان. وفي المقابل فإن ويمسات وبيردزلي يسلمان من جانبهماء أنه 
ليس من السهل دوماً وليس من المحتمل علمياً أن ميّر بين الجوانب 
«الداخلية» والجوانب «الخارجية» للنص»ء وأن نقرٌ بأن النص هو محدد 
تعبير عن نوايا المؤلف. أما هيرش» فيسلّم بصححة التحليل الأدبي الذي 
يتجاهل نوايا المؤلف وسلطته؛ فيما يتعلّق «بدلالة» النص. ومن ثمّ» 
يمكن الاعتقاد أن هيرش قد فتح مسرب فيضان» التحليل الأدبي؛ 
لأنه ما من شيء تقريباً بمكن استثناؤه نظرياً من فئة «الدّلالة» (انظر 
وكسات» 1976» ص. 121). بالإضافة إلى ذلك» وعندما يقول مُنظٌ 
يؤْمن بنوايا المؤلفء مثل ويليام إيرون (صاوصآ صدئللة0) إِنَّ «كل 
ما ينوي المؤلف أن يشاطره مع قرّائهيُشكل في الواقع معنى النص» 
(إيرون» 2002ب» ص. 199)» فإنه يبدو تماماً مثل ويمسات وبيردزلي 
اللذين من المفترض أن يبتهجا لأجل هذه المقولة طالما أن التركيز هنا 
يكون على كلمة «النص». 

وعلى الرغم من تأكيد ستيمن ناب (مم122 دع:ه:5) أنْ أحد أهم 
الحدوس التي تشكل أساس النماذج المختلفة للشكلية الأدبية»» هي 
الفكرة القائلة إِنَّ «معنى النص يتجاوز نوايا المؤلف» (ناب؛ 1993 
ص. 66-5)» فإن هنالك شعوراً داخل نطاق هذا الجدل الدائر حول 
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النواياء إن ويمسات وبيردزلي من ناحية» وهيرش من ناحية أخرى؛ 
يوافقون جميعاً أن المؤلف يقصد أو ينوي أمراً ماء وأنّ نوايا المؤلف 
تلك تقيّد التحليل الأدبي بطرق مختلفة. ولا يسمح أي طرف بالقول 
ِنَّ عملية الكتابة تشملء تحديداء تحاوز النوايا الواعية للفرد المسئول 
عن الكتابة؛ أي المؤلفء أو إِنَّ المؤلف» في مرحلة ما أو في مكان 
ما أو .بمفهوم معين» يجهل ما يفعله. ولعلّ هذا يُعزى إلى حقيقة أنه 
لم تتوافر أي دراسة رئيسة باللغة الإنحليزية في الفترة الواقعة ما بين 
0 و1997» لأحد أهم مفاهيم التأليف. أو بلغة أخرىء أكثرها 
خزياً وازدراءً في العُرف الغربي» ذلك الذي يصوّر الشاعر كشخص 
مُلهمء باعتبار أن الإلهام يشتمل على التجاوز المخزي لنوايا المؤلف. 
(انظر كلارك» 1997» ص. 2-1» ومواطن كثيرة في الكتاب نفسه). 
لكنتي لمّحت في الفصل الثالث أنْ خاصية جهل المؤلف تلك 
تعدٌ جزءاً من مفهوم العديد من المؤلفين لما يفعلون. وعلى النقيض 
من هذاء يبدو أنَّ ويمسات وبيردزلي وهيرش يعتمدون جميعاً على 
افتراض يتعلق بالتّواصل التأليفي» .معنى» افتراض أن المؤلفين يمكن أن 
يكونوا واعين تمامء ومُتعمّدين بشكل تام معانيهم التي يسعون إلى 
مشاطرتها مع قرّاءهم. إنه في الواقع» افتئات على التّواصل بحد 
ذاته. إل أن جيسون هولت 81010 دهود[) يلاحظ أن هذه الفكرة 
التي تعد الأدب نوعاً من التّواصل لا تنسجم مع تحربة قراءة النصوص 
الأدبية. فعلى سبيل المثال» يُوضْح هولت أن رواية المحاكمة لكافكا 


0 المؤلف 


تعد «وسيلة رديئة وغير فاعلة للكشف عن فكرة كون البيروقراطية 
شكلاً من أشكال الاستبداد وأن الحياة لا منطقية إلى درجة لا بمكن 
تغييرهاء وكثيبة بشكل لا يمكن إصلاحه» (هولت» 2002» ص. 
1). ومهما كانت عبارة هولت بغيضة إلا أنه يلمح أنَّ عبارته» في 
هذا المقام» أكثر قدرة وفاعلية من رواية كافكا. ولذلك ننزع إلى 
القول إِنَّ عدم فاعلية رواية كافكا في التعبير عن «الرّسالة) السابقة 
أو أي «رسالة» أخرى» هيء في الواقع» الشيء الأدبي الوحيد في 
الرّواية. وهنالك اعتراض آخر وإن كان مختلفا عما سبق؛ على المقدمة 
الافتراضية الرئيسة للجدل المتعلى اينوايا'المؤلقف:وَتعمدّه للمعتى) 
يلخصه لنا ريتشارد رورتي (830167 354طء81) في تعليقه على عمل 
مارتن هيديغر (:6ع116©1068 331015) فيما يتعلق بتعاطف الأخير مع 
الاشتراكية الوطنية. يناقش رورتي المشكلة الناجمة عن تورط أحد 
عظماء الفلاسفة الأوروبيين في القرن العشرين بعمق في القضية 
النازية في الثلاثينيات» وعجزه عن إدانته القضية حتى ثماته عام 1976» 
أو حتّى عجزه عن إبعاد ذاته التي تغيّرت فيما يَعْده عن معتقدات 
وأفعال الرّجل الشاب» ويقترح رورتي أن حل هذه المشكلة يكمن 
في «أن نقرأ كتب [هيديغر] كما لم يرغب أن نقرأها». ما يعني أن 
نقرأها في «ساعة استجمام» بفضول متّقد وعقلية مُتفبّحة ومتسامحة» 
(رورتي» 1995» ص. 299). ويقترح رورتي أيضاًء في بعض الحالات 
على الأقلء أن أفضل وسيلة لفهم مغزى عمل ماء تنم تحديداً عن طريق 
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التغاضي عن المؤّلف ونواياه» والتبرو منه ومقاومته ونسيانه وتجاهله. 
ولنعد للحديث عن الأدب» فنلخص الفكرة السابقة بالاستشهاد 
عملحوظة شوشانا فيلماذ (صدصساء8 ودسقطدومط5) التي تو كد فيها أن 
عملاً أدبياً «عظيماً» يعدّ أدبياً إذا أخذنا بعين الاعتبار إلى أي درجة 
«يتجاوز الذات» المتعلقة «بأيديولوجيات الوعي» التي تمنح العمل 
شكلاً وجوهراً. (فيلمان؛ 1993» ص. 60) 
لمن من [لدعذوة بوالفيد اضاء ألا نكر في :عند الأمور من 

خلال دراسة وصفٍ مقتضب لمفهوم تفسير النص أو تحليله في كتاب 
ديريدا (126::142) في النحوية» الذي نُشر في السنة نفسها التي نشر 
فيها هيرش كتابه شرعية التفسير (1967). لقد طرح ديريدا أسئلة عدة 
في أعماله الضخمة المنشورة عبر فترة من الزمن» تحاوزت خمسة 
وثلاثين عاماًء تتعلّق بهوية المؤلف ووجوده؛ ومسؤؤوليته» واسمه 
ونواياه المقصودة, وذاتيته» وتوقيعه. وتفرّده» وسيرته الذاتية. ولقد 
علّق ديريدا على عمله؛ في عام 21980 فقال إِنَّ كتاباته «تركز .. 
بشكل هائل» على مواضيع مثل: 

حقوق الملكية وحقوق النشرء وعلى التوقيع وسوق الثقافة 

وكل مايمثلهاء وعلى تخمين ما هو ملائم؛ وعلى الاسم» وعلى 

والوجهة والارتداد» وعلى كل الحدود المؤْسّسية وبنية أنماط 

الخطاب» وعلى.الية النشر بأكملها والإعلام. 


(ديريداء 1983 2» ص. 49-48) 


2 المؤلف 


إذن» يمكننا القول إن عمل ديريدا يحوم بشكل متواصل حول 
تفكير معين - أو إعادة التفكير - ممفهوم التأليف ونوايا المؤلف. 
إنّ عمل ديريدا متوغل حقاً في عملية استجواب لمواضيع متعلقة 
بالمؤلف» ويمكن قراءتهاء جزئياً على الأقل» كنوع من التّحري عن 
معنى التأليف وطبيعته وهويته ومؤسسته (انظرء على سبيل المثال» 
ديريداء 1984 وخاصة ص. 26-20) وبينما يتم غالباً ربط ديريدا 
(ضمنياً على الأقل من جانب ميشيل فوكو (الناوعنه2 اوطء31) 
مثلاً) بزعم بارت (5»طة8) أن المؤلف ميت» نحد ديريدا يقول إِنّه 
تمت المبالغة في موضوع «موت المؤلف أو حذفه» من النص (ديريداء 
4» ص. 22) ونحده أيضاً يشككك في المتناقضات التي يعتمد عليها 
زعم بارت بشكل رئيسي (مثل النص والحياة» الحياة والموت» واللغة 
ونقيضهاء في الداخل وفي الخارجء والتَعمّد العفوية). وعلى الرغم أن 
الاعتقاد الشائع» كما يعبر عنه وينديل هاريس (15,مة11 1854611)» 


أن «ديريدا يرفض نوايا المؤلف» (هاريسء 1996» ص. 113)» إلا أن 
الأخير يذعن باستمرار لنوايا المؤلف «كعامل حاسم في أي قراءة 
نقدية» (رويل» 2003» ص. 56). يهتم عمل قيريدا في الوقت نفسه. 
حشب بيغي كاموف 26ةع1 بروعء5)؛ «بالفجوة التي تجازف من 
خلالها التّوايا الواعية المحدودة عينها بانفصالها عن معانيها»» كما 
يهتم بالآخريّة (ووعممعط:0) التي تستوطن بالضرورة» وتجعل وجود 
هذه النوايا أمراً ممكناً (كاموف, 1988 189). 
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يرتبط عمل ديريدا على نطاق واسع بالمفارقة الواضحة القائلة 
ِنَّ المؤلف بمكن أن يقول دوماً أكثر أو أقل» أو أمراً مختلفاء عما 
يعنيه [ع15 غ1ة01ناه7] (ديريداء 21976 ص. 158). يقترح ديريدا 
في جزء مشهور من كتابه في التحوية الذي يحاول من خلاله أن 
يفسر «مبادئ القراءة» أن القراءة «لا بد أن تهدف دوماً إلى إنشاء 
علاقة» لا يدركها الكاتبء بين ما يسيطر عليه وما يخرج عن نطاق 
سيطرته من تماذج اللغة التي يستخدمها». إِنّ هذه العلاقة» يتابع 
ديريدا قائلاء «تركيبة دالّة ومعبّرة يجب أن تنتج عن عملية القراءة 
التتقدية.» ويُفصّل ديريدا هذه النقطة بالتأكيد أن القراءة ليست مجرد 
«عملية إنتاج لهذه التركيبة الدّالة المعبرة» عن طريق إعادة إنتاج النص 
من خلال مضاعفة متواضعة» تتسم بالاحترام للشرح والتفسير. 
لا يستطيع القارئ ببساطة أن يكرر ما يقوله النص» أو أن يُسجل 
الجانب الواعي» الطوعيء المتكّمد» للنص. ويؤكد ديريدا أنْ القارئ 
لا يستطيع أن يتدبّر أمره دون هذه القراءة الصادقة التي ارفلووة 
غنى عنهاء إذ بدونها يمكن أن «ينطق [الشخص] بأي شيء تقريباً». 
وحتى نؤدي أو ننتج مضاعفة النص هذهء لا بِدَّ أن نتغاضى عن 
الفكرة القائلة إنَّ الكاتب» «الفاعل المفترض في الجملة»» يمكن أن 
يقول «أكثر أو أقل أو أمراً مختلفاً عما يعنيه» لأن الكاتب يكتب بلغة 
وكنطق» لا يمكن لخطابه أن يسيطر بشكل تام على نظامهما المناسب 
وقوانينهما وحياتهما (ديريداء 1976» ص. 158-157). وكما يقول 


ديريدا في «زمن الفرضية»: «هذا ما أمسك بين يدي وماجمسك بي 
في قبضته؛ إنها استراتيجية تنطوي على مخاطرة كبيرة» يستخدمها 
شخص يعترف أنه لا يدري إلى أين يتّجه» (ديريداء 1983» ص. 50)» 
ويُصرّح ديريدا في غلاس (1974) قائلاً: بمكنك أن تُبدي اهتماماً فيما 
أفعل إذا كنت فقط مصيباً في اعتقادك أنني في مكان ما - لا أدري 
ماذا أفعل (مقتبس في كاموف», 1988» ص. 125). هنا تحديداً تبدأء 
بالنسبة لديريداء عملية القراءة» داخل مشاعر الدهشة تلك» وداخل 
هذا الجهل التأليفي» حين يجهل المؤلف ماذا يقول» وهذا تحديداً ما 
يغفل عنه الجدل الدّائر حول نوايا المؤلف. ويمكننا أن نناقش هنا أن 
مفهوم الجهل هذا أو كوننا غير واثقين من ماهية نوايا المؤلف؛ هو 
تحديداً ماميّر الأدب ذاته عن أنماط الخطاب الأخرىء وعن الفلسفة. 
بمكننا القول إِنَّ قراءتنا لقصيدة ما أو أي نص أدبي آخر تبدأء.بمفهوم 
معين» عندما نوؤمن أننا حدّدنا يد لم ينوه المؤلف بصورة 
واعية تماماً وبشكل ملائم, أو أنه نواه في غمضة عين فقط في محيط 
ريا معينة. 


النظرية السوية (مكتسمنصسء7) 

كما أوضحت سابقاً فإن بلاغة الثرئرة» التي تبدو وكأنا عميّر 
رفض النظريتين الشكلانية والنقد الحديث للنقد القائم على سيرة 
حياة المؤلف وسيكولوجيته؛ تحتوي على مماثلة خفيّة لهذه المذاهمب 


الأدبية مع الأنئوية. لقد ارتبط نشوء «الجيل الثاني» من النظرية النسوية 
الذي بدأ تطوّره في أواخر الستينيات يتخريات. شملت التاريخ» 
وعلم النفسء والتراجم أو السّير الأدبية للمؤلفين المنفردين» حتّى 
بدا الأمر وكأنه تأكيد لهذا التجنيس (061158مءع) لخطاب التأليف 
الأدبي. نحد أن الاقتراح القائل إِنَّ النقد النسوي الأدبي مرتبط لا 
محالة.مواضيع مثل ماهية التأليف» بسبب حقيقة جنس المؤلف فقطء 
وهي حقيقة تبدو في ظاهرها أساسية ولا يمكن تغييرهاء هو اقتراح 
قائم على أسس متينة. يقول شين بيرك (1:نا8 دفء5): «إِنّ صراعات 
النظرية النسوية» كانت في أساسها صراعاً من أجل ماهية التأليف» 
(بيرك؛. 1995 ص. 145). ولذلكء عندما نحاول أن ندرس الطرق 
المتباينة» التي من خلالها يتم تمثيل الرجال والنساء في عمل مثل 
دانيال ديرونداء يهمنا أن نعرف أن جورج إليوت (81100 0006 
لم تكن رجلاً على الرغم من تدكرها خلف اسم مستعار. وبالمثل» 
فمن المهم جداً بالنسبة لكيت ميليت (311100 12:6) في كتابها 
المبدع والجدلي السياسة الجنسية (1971)» إِنَّ مؤلف الرواية الكارهة 
للنساء والممعنة في الضَّلال أبناء وعُشَاق كان رجلاً: هل كان الأمر 
سيكون مختلفاً بالنسبة للنقد التفكيكي اللآذع؛ الذي تقدّمه ميليت 
لأيديولوجية لورنس (عع5ع121) الجنسية» لو كان اسم المؤلف» 
لنقل» داقينا هيئرييتا (]ءذجمء11 دمنه©)؟ إِنَّ النقطة التي ترغب 
ميليت في تأكيدهاء على الرغم من ذلكء آخذةً بعين الاعتبار 
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6] المؤلف 


الظروف الاجتماعية السائدة آنذاك إِنْ مثل هذه الرواية» لا يمكن 
أن تكتبها امرأة. وبالمقابل» يهتم أحد النصوص الرئيسة في النظرية 
النسوية في القرن العشرين» غرفة خاصة بها (1929) لقيرجينيا وولف 
180012 دنصنعء171)؛ بشكل أساسيء .ما يعنيه أن يكون الكاتب امرأة» 
وكيفيمكن لها أن تبتكر عُرفاً أدبياً خاصاً بهاء وكيفيمكنها أن تخلق 
لنفسها هوية كموّلفة. وطالما أن الثورة النسوية في النقد الأدبي في 
السبعينيات والثمانينيات» اشتملت على محاولة لاسترداد عرف أدبي 
نسائي» وتأسيس عرف للمؤلفات اللواتي يمكن أن ص أعمالهن 
نصوصاً معيارية» فإننامكن أن نقول: إن النظرية النسوية تهتم بالمقام 
الأول بالتأليف. ابتكر ت إلين شووالتر (01021:65ط5 56ذها[8) في 
السبعينيات مصطلح «النقد النسائي » («5دوكء00166م7رع») لوصف 
دراسة «النساء ككاتبات» ودراسة «تاريخ» وأسلوب» ومواضيع 
وبنية الكتابات النسائية» وأنماطها الأدبية ودينامية الإبداع الأنثوي 
النفسية؛ ومسار المهنة النسوية الفردية أو الجماعية» وتطوّر قوانين 
العرف النسائي الأدبي» (شووالترء 21986 248). ومن الشائع ممائلة 
مشروع النسوية هذا مع احتمالية.التأكيد على هوية معينة» وتطوير 
الحمة نسائية وتنظيم مقاومة ضد النظام الابوي الذي يتور حول 
الهوية المحدّدة بالجنس. يصبح التأليف في هذا السياق كما تُعيّر 

ريتا فيلسكي (فلماء هان8)ء «جزءاً لا يتجراً من لغة الات 
النسوية) (فيلسكيء, 2003؛ ص. 58). 
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إن موضوع المؤلف حيوي جداً بالنسبة إلى زوايا فهم معينة 
للتقد النسوي الأدبي. وبينما كانت الحال هكذاء أدرك بعض التقاد 
حتميّة محدّدة ومفارقة تاريخية في الموقف السابق» وذلك لأنه في 
الوقت الذي بدأت فيه النظرية النسوية بتطوير عرف أدبي خاص 
بالمرأة» أخذ التقاد بإعلان موت المؤلف. تقول نانسي ك. ميلر 
(241116 .1 توصدل<)؛ على سبيل المثال» إِنّ «إبعاد المؤلف» يمكن 
تفسيره كهجوم على أساس الخطاب النسوي وسياسة الهوية. وتضيف 
إن نظرية موت المؤلف لا تؤدي إلى نمط جديد من التفكير في ماهية 
التأليف» بل تؤدي إلى «قمع وتثبيط النقاش الذّائر حول أي هوية 
خاصة بالكتابة»» ومن ثم إلى كبت الحديث عن هوية المؤلف المرأة 
وتمييزها كذلك. (ميلر» 1995» ص. 195). وعلى الرغم أن ميلر تتابع 
النساء لأن هذه النظرية هدّدت «بإعاقة فكرة وجود مؤسسة نسائية 
حي لحك ولم يسبق أن تم التلميح» ولو بالرّموزء إلى امتلاك 
المرأة لمكانة تتمتع فيها بالسلطة التي يتمتع بها المؤلفون الذكور»: 
أعتقد أن النساء (بصورة جماعية) لم يشعرن بعباء الذّات المبالغ 
فيها أو الأناء أو فلسفة أنا أفكر إذن أنا موجودء وذلك لأنهن 
لم يتمبّعن مطلقاً بالعلاقة التاريخية نفسها التي تربط الهوية 
بالأصلء وبالمؤسسة:. والإنتاجء التي طالما تمتّع بها الرجال. 
لقد تم إقصاء المرأة عن المركز» ومنشأ الأمور والمؤسساتء لأنه 
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تم استثناؤها بصورة شرعية من دولة المدينة. وتكشف علاقتها 
بنُحمة النص والتّناصء وبالرغبة والسلطة؛ عن اختلافات بنيوية 
مهمة تفصلها عن المكانة العالمية [التي يحظى بها الرجل] 
(ص. 197) 
يعكننا القول بلغة أخرى: إن تدمير فكرة المؤلف يمكن عده تدميراً 
للمؤلف الذكر؛ وهو جزء من عملية تدمير تفكير معين .كفهوم 
الذكورية والنظام الأبوي ذاته. ولعل الضغط الكبير الملقى على كاهل 
التأليف يرتبط» في نهاية الأمرء كما يجادل بعض النقاد باهتمام أكثر 
عمومية مُتفش بين الرجال ألا وهو الاهتمام بالأيّوة. ففي هذه الحالة: 
لم تكن محرد صدفة أن موت المؤلف أو اختفاءه تم اقتراحها بقوة في 
أواخر الستينيات من قبل رجلين تَحدّياً تلك الأفكار المتعلّقة بالذكورة؛ 
واتهامها بأنها طفولية وغريبة. في الواقع» لقد علق بعض النقاد في 
هذا السياق» حقيقة كون كلّ من بارت وفوكو شاذين جنسياً 
(باستثناء ميتز» 2003)» ورتما يُعزى ذلك إلى أن مثل هذا الاتهام يعني 
تحديداً المجازفة باستتفاه صريح لفكر كلا الناقدين» مما قد يبدو تجاهلاً 
ساذجاً لعمق نقد الذاتية الذي نحده ضمن عمل هذين المنظرين. لكن؛ 
بقدر ما تعنينا طريقة التفكير في مفهوم الأنثوية والنظرية البسوية» 
وبعيداً عن تشكيل سلطة مستبدة تحتاج إلى التفكيكء فإن المؤلفة 
بحاجة إلى الإنشاء» وإلى تأكيد وجودهاء وأن يتم تمييزها ومنحها 
هوية. 


يَشْرعَ عنوان أحد أكثر الكتب تأثيراً في النقد النسوي الأنغلو 
- أمريكي» وهو المرأة المخبولة في العلّية (1979) لساندرا غيلبرت 
(:ءط11© وعلمة5) وسوزان غوبار (2ةط00 صوون5)» ببناء مثل تلك 
الهوية» كما يُشير إلى أهمية العلاقة الناشئة بين النقد النسوي ومفهوم 
التأليف. تنطبق كلمتا «المرأة المخبولة»؛ في عنوان غيلبرت وغوبار 
بالمثل على الشخصيات النسائية في النصوص المكتوبة في القرن 
التاسع عشر» وعلى شخصية بيرئا مايسون (508ة2 2ط,ء8)؟ المرأة 
المجنونة التي يتم احتجازها في العلّية في رواية جين آير (-رةة مه[)؛ 
لشارلوت برونتي (6غهم8 غ6))و1متدط0)» وتنطبق الكلمتان كذلك 
على الكاتبات من النساء في القرن التاسع عشرء اللّواتي طالما اعتبرن 
محاصرات» ويُسفْن إلى الجنون يسبب مكانتهن أو بالأحرى افتقارهن 
لهذه المكانة في مجتمع أبوي. وداخل عُرف النصوص المعيارية» الذي 
يسيطر عليه الرّجال. إن كتاب غيلبرت وغوبار» في هذا السياق» 
يعد مثالا يحتذى به في عرف نقد نسوي معين» ومحاولة لمنح الأدب 
النسائي عرفا وشكلا أدبيين. إِنَ المعضلة التي تناقشها كلا الكاتبتين» 
تتمحور حول كيفية «تعقيد عملية تعريف الذات الأساسية [بالنسبة 
للمؤلفات] بسبب كل المفاهيم الموجودة في النظام الأبوي» التي 
تتدخل في هذه العملية ذاتها» (غيلبرت وغوبار» 1979» ص. 17). 
وبلغة أخرىء لأنَ العرف الأدبي ذكوري في أساسه؛ ولأنه كان لا بيد 
من اختراع أو تخيّل وجود أخت لشكسبير من قبل فيرجينيا وولف 
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180012 دنهنعءة17)» في المقام الأول» تعاني الكاتبات من النساء من 
«القلق النفسي الناجم عن التأليف (منطودهط)ن2 2ه بزاع تتصة)» ومن 
صعوبة رئيسة في تعريف واستكشاف هوياتهن وتحديدها. تعاني 
هوؤلاء النساء من خوف راديكالي (211622ع7201)» خشية عدم قدرتهن 
على الاإبدا ع ومن أن «الكتابة ستوؤدي إلى عزلهن وتدميرهن) (ص. 
9). وتناقش كل من غيلبرت وغوبار كيف «يُوهن هذا القلق النفسي 
بعمق الكاتبات النساء» على الرغم من أنه الموضوع الأساسي الذي 
تناولنه في أعمالهنء ويُعدٌ القوة الدافعة على التأليف» (ص. 51). 
إِنَّ النتقد النسوي الأدبي بعيدٌ كل البعد عن كونه متجانساًء وبينما 
حاولت بعض التاقدات مثل إلين شووالتر (2ع6غلهدمط5 عمنهاظ) 
وغيلبرت (11062©) وغوبار (622ا0) القيام بتأسيس عرف أدبي 
نسائي ومنح المرأة الكاتبة شكلاًء كان نقاد نسويّون آخرون يجادلون 
في اتحاهات معاكسة؛ بكل ما في الكلمة من معنى» ضدٌ ما اعتبروه 
حتمية بيولوجية واجتماعية من قبل غيلبرت وغوبار. وبينما «م 
تملك» ناقدات مثل غيلبرت وغوبار «الخيار»» على حدّ قول ماري 
جاكويس (كناطمعة] بصدل3)» إلا «أنهن عددن المؤلفة مصدراًء 
وحياتها موضعاً أساسياً للمعنى» (جاكوبس» 21986 ص. 108)» فلقد 
توافر مذهب بديل لارتباط النظرية النسوية موت المؤلف يكمن في 
الترحيب بهذا الموت» والتأكيد أن ازدهار نقد حقيقي نسوي يعتمد 
على تحدّي مفهوم املف ذاته» على غرار مفهوم الاسم والهوية 
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وحتى مفهوم رجل وامرأة» وتفكيكه وتدميره. لذلك يناقش النقاد 
النسويون في النظرية التفكيكية كيف أن فكرة المؤلف ذاتهاء فكرة 
ذكورية أنشأها النظام الأبوي وأنّ سلطة المؤلف جزء داخلي من ذلك 
النظام. تقول بيغي كامف ناصره؟! بروعء0) إِنْ ناقدات مثل غيلبرت 
وغوبار تواجهان خطر تكرار وتأكيد طرق المعرفة في النظام الأبوي» 
بينما تحاولان وصف عرف نسائي للتأليف. وتضيف كامف قائلة 
ِنَّ النظام الأبوي» سمح دوماً بتصنيف منفصل «للإنتاج الفكري 
والثقافي للمرأة»؛ بينما تُفسّر النساء كأفراد استثنائيين» ومن نّم يتم 
تهميشهن في ثقافة تحفظ مكانة عالمية للذكورية. وبالإضافة إلى 
ذلك» يدعم هؤلاء الناقدات خشب كامف» «إعجابا بالفرد يصل 
حدٌ العبادة والإصرار على كون الأدب يُعبّر ببساطة وبشكل مباشر 
عن تحربة الفرد» وكلّ هذه المفاهيم جزء من التفكير الأبوي في ماهية 
التأليف. تقول كامف أيضاء إن هؤلاء الناقدات يؤكدن «الميراث 
الأبوي» لاسم العَلّم, ذلك القناع الموروث عن الأدب» من خلال 
تركيزهن على الفرد المتميز (كامفء, 1980» ص. 286). وفي كتابها 
السياسة الجنسية / النصيةء تربط توريل موي (2101 10111) صراحة 
النظام الأبوي بالتأليفء عندما تُعلن أن المؤلف يشكل مصدر النص 
ومنشأه ومعناه بالنسبة للتّاقد في النظام الأبوي» وحتى يتم «دحض 
ممارسة السلطة الأبو ية)» يحتاج النقاد أو الناقدات في النظرية النسوية 
أن «يعلنواء مثل بارت» موت المؤلف (موي, 1982» ص. 63-62). 


2 المؤلف 


ولذلك يؤكد أتباع المذهب النسوي التفكيكي» خاصة أتباع 
المذهب الفرنسي المعروف بالكتابة النسائية (عمتستصيع؟ عمدطنتة)؛ 
الذي صاغ نظريته كاتبات فرنسيات مثل لوس إريغاري 
تدع 11 ءعن1) وهيلين سيكسو (005ز0 «116[1) وجوليا كريستيفا 
(12161782 دذآن[)» «نصيّة الجنس لا الجنس في النص» (جاكويس» 
6» ص. 109). تهتم النظرية النسوية التفكيكية» في هذا السياق» 
بتجتّب شَرْك الحتمية البيولوجية؛ أي الفكرة القائلة إِنَّ هنالك جوهر 
كوني للمرأة فقط» وإنها مقيّدة بيولوجياً بفعل الطبيعة» إذ تعد هذه 
النظرية النزعة الحتمية تلك أساسية بالنسبة للدفا ع الفكري الأبوي عن 
قمع المرأة. إن الدّور الأنثوي يشتمل على المحاكاة».معنى» يجب أن 
يكون مفترضاً مسبقاً أو مُتعمّداَ عوضاً عن جوهر طبيعي بيولوجي 
للأنثوية (إريغاري» 1985» ص. 766). يجب [على المرأة] أن تكتب 
ذاتها وأن «تضع ذاتها داخل النص كد ؛ 41997 صص. 347)) 
أو لنصغ العبارة السابقة بلغة مختلفة بالعودة إلى نقاش أكثر حداثة 
حول المسألة نفسهاء فنقول يجب أن نفهم النساء (مثل الرجال) من 
خلال قدرتهن» على تفعيل أو «لعب دور الهوية المحدّدة بالجنس» 
(بلتر» 1990). وهنا بحد معنى قوياً يوحي بأن الأنثوية يتم إنشاوها أو 
افتراضهاء وأنَّ المؤلفة جزء من أداء للذاتية أو هي الذاتية كما يشكلها 
الجنس. 

يمكننا القول» على الرّغم مما سبق» إِنَّ مُنظرتين مثل إريغاري 
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وسيكسو تطبقان لعبة مستحيلة ومزدوجة» ترفض في الحال الهوية 
الأنئوية أو مفهوم التأليف الأنثوي» وتحاول؛ في الوقت نفسه؛ أن 
تمنحه سمات معينة» وأن تحدّد هويته» على وجه ال لخصوص, عبر نمط 
معين من الكتابة (الكتابة الأنثوية أو عسأصنصع؟ عتدافك6)) يكتسب 
خصائصه تحديداً من خلال معارضته للذكورية. وبينما يمكن تحديد 
هوية المرأة فقط من خلال افتقارها لهذه الهوية» أو كما تصفها 
إريغاري: «هذا الجنس المجرّد من أي هوية؛ ومن ناحية أخرى فإن 
غياب هذه الهوية هو تحديداً ما يُشكلها. تقول سيكسو في عبارة لا 
تُنسى: «يجب على المرأة أن تصنع ذاتها داخل النص» وعلى المرأة 
أن تكتب عن المرأة» على الرغم من أنه يستحيل أن تُعاف مهنة 
الكتابة الأنشوية) (سيكسوء 1997» ص. 347: 348) 353). إلا إن 
استحالة تعريف كتابات النساء؛ لم يمنع سيكسو وإريغاري من محاولة 
تعريفها. وعلى الرغم من ادعاء أن الكتابة الأنثوية يمكن أن يُوديها 
أو يُنتجها الرجال أو النساء على حدّ سواء, مما يُثير القلق حقاً (أو أن 
هذا النوع من الكتابة هو عبارة عن خطاب يمكن أن يتم فيه استبدال 
هذه المصطلحات أو التشكيك فيها أو حتى تفكيكها)» نكتشف أن 
«الكتابة الأنثوية» تشكلت كطريقة للكتابة اشتقت مسارها تحديداً 
من التمثيل النمطي «للأنئوية» في النظام الأبوي. توضح إريغاري في 
مقالها الذي يحملعنوان كتابها أيضاًء هذا الجبس المجرّد من أي هوية 
(1977) هذه النقطة تحديداً: 


بحد في داخلها شخصاً آخر. ولهذا السبب بلا شكء يُقال عنها 
إنها غريبة الأطوارء وغامضة؛ ومكن إثارة مشاعرها بسهولة؛ 
وتحكمها بنزواتها ... هذا فضلاً عن لُغتهاء التي تنطلق من 
خلالها في جميع الاتجاهات فتتركه (هو) غير قادر على تبيز 
ترابط أي معنى. كلماتها متناقضة: مجنونة نوعاً ما من وججهة 
نظر المنطق» وغير مفهومة لمن يسمعها من وجهة نظر من لديه 
تصوّر جاهز ومبادئ أخلاقية معيئة ومفضّلة. في كُلَّ ما تقول» 
على الأقل عندما تنجرًأ فتتحدّثء تلمس المرأة ذاتها. تخطو 
بخمّة جانباً لتدمدم لنفسهاء وتتساءل؛ وتهمسء وتنطق بجملة 
غير مكتملة. ... وعندما تعود أدراجهاء تنطلق مرة أخرى من 
نقطة مغايرة» من نقطة أخرى تشعر فيها بالبهجة أو بالألم. قد 
يضطر المرء أن يستمع لها بأذن مختلفة» وكأنما يسمع معني مغايراً 
قيد الإنشاء دوماًء وكأنما تحتضن ذاتها بكلمات؛ لكنها تتخلص 
من هذه الكلمات أيضاً خشية أن تصبح محمّدة أو مُتحجّرة 
بداخلها. إن نطقت هي بشيء ماء فلا يعود كما كانء ولا عائل 
ما تعنيه. إِنَّ كلّ ما تقول لا يتطابق مع أي شيء لكنه قريب منه» 
ويلامسه. 
(إريغاري» 1985» ص. 29) 
وعلى الرغم من تأثير فكرة «الكتابة الأنثوية» لديهاء فلقد بدت 
للكثيرين» وكأنما تسير باتجاه طريق مسدود عند محاولتها وصف 
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ما يجب أن يكونء حرفي خارج نطاق التعريف والوصف. إن 
محاولة إريغاري وصف ما يتعذّر تعريفه في مفهوم التأليف النسائي» 
تعد محاولة جريئة» لكنها ببساطة تقع في شرك التعبير عمًا يُفترض 
تحنبه» فتُقرأ محاولتها كعبادة شخص يؤمن بالحتمية ويُعّر عن الأنثوية 
البيولوجية العالميّة. 

إن التقد النسوي لا ينحصر داخل المسلكين السابقين اللذين 
وصفناهما باختصارء لكننا ندرك من هذا النّقاش المقتضب أنّ 
التأليف والهوية التأليفية عاملان مهمان فيهما. وإذا نظرنا إلى محاولة 
استرجاع العُرف النسائيء والتتدخل في تشكيل النصوص العيارية 
ودراسة الظروف الاجتماعية والثقافية للمؤلفات من النساء» ثم 
تفحصنا محاولات تعريف هوية أنثوية مضادّة وأسلوب كتابة معين» 
نحد أن أنماط النقد النُسوي على اختلافهاء ترتبط جميعها بنظرية 
التأليف وتشكل نظريات تنعلق بالمؤلفين. 


النظرية التاريخية الجديدة (مرون 11101 +ع21) 

لقد رأينا في الفصل الثاني مدى أهمية النقاش حول التاريخ 
الاجتماعي للتأليف» ولاسيما ظهور مفهوم التأليف في حلته الجديدة 
الحديثة في القرنين السابع عشر والثامن عشرء بالنسبة للدّراسات 
الأدبية في العقدين الأخير ين» فقد اشتركت هذه الدراسات مع 
خصائص ما يُعرف بالنقد التاريخي الجديد. إن النظرية التاريخية 
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الجديدة» هي أحد مسالك النقد التاريخي» ولقد تأثرت بأشكال 
معينة من النظرية التفكيكية» ولاسيما أعمال ميشيل فوكو 
(؛لسوءعدهظ8 اعطك321)؛ وتشتمل على «العودة إلى التاريخ». إذ يُفهم 
التاريخ ككينونة نضّيةء يُسجل ويُفسّر لكنه يُنظم ويُشيّد داخل 
النص ومن خلاله. يُعيّر لويس مونتروس (340822056 15ن1.0) بلغة 
بليغة عن هذه الفكرة عبر شعاره الشهير» «تاريخية النصوص ونصيّة 
التاريخ» (مونتروسء 1998» ص. 781) التي يفسرها في مقال يتحدث 
فيه عن مبادئ النظرية التاريخية الجديدة والمعنون ب: «إعلان عصر 
البهضة» (1989). أودٌ أن أقترح هناء أنه إلى جانب اهتمام هذه النظرية 
بتطوير أفكار فوكو عن التاريخ والموؤلفء فإن العودة إلى التاريخ 
وإلى التاريخية النّصية» ترتبط بشكل عام .موضوع الموؤلف. وبما أن 
النتقاد في هذه النظرية مهتمون بأساليب إنتاج النصوص الأدبية؛ 
فإنهمء لا محالة» يتطرّقون إلى المسائل المرتبطة ماهية التأليف. ويبدو 
أن النظرية التاريخية الجديدة أو «النظرية الشعرية الثقافية»» وهذا 
مصطلح ابتدعه كل من مونتروس (38/0126056) وستيقين غرينبللات 
(36اطدءء:0 «عطمء:5) وآخرون,» تحتوي على ازدواجية معينة» 
فيما يتعلّق .ممفهوم الذاتية - أو «تأثير الذّاتية» كما يُسميها جول 
فاينمان (صدصوعم: 06[1[) (فاينمان» 1991) - الذي يتمحور حوله. 
بالضّرورة» أي اهتمام بالمؤلف. وبينما نجد عند غرينبلات» على 
وجه الخصوصء اهتماماً «بالذّات المؤقتة والمتناقضة التي تنتج عن 
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الخطاب»؛ كما تلاحظ جين هاوارد (1102:0 .18 صدء[)» نحد في 
النظرية التاريخية الجديدة» في الوقت نفسه»»)حنيناً متباطئاً» إلى حياة 
الفرد (هاوارد. 1986» ص. 37). 

من المحتمل إذن» أن نفهم النظرية التاريخية الجديدة كنظرية 
تدور حول موضوع التأليف تحديداًء وهوية المؤلفء باعتبارها 
مبنية على تحليل معقد جداً لأنواع السلطة الثقافية والسياسية التي 
تشكل المؤلفين» والتي يكتبون عنها كذلك. في هذه النظرية» يعد 
وعي الموّلف وذاتيته ونواياه» وحتى حياته» تاريخياً ونضّياء وتشكل 
جميعها موضوعاً للديناميكية الاستطرادية لدورات السلطة» كما 
تخضع لهاء وأيضاً لعلّ إحدى الإيماءات اللُْميّرة لعمل غرينبلات 
(12[طدءء0))؛ على سبيل المثال» هي ربط النص المعياري الإنحليزي 
بالممارسة الاستعمارية وبالخطاب, وبنظام له دلالة معينة» أو حدث 
ما لا يدركه مؤلف النصء ولم يكن بالإمكان إدراكه. يقول كل 
من كاثرين غالافير (:عطع2118© عدتمعط0) وستيقين غرينبالات 
(]3[طهءء:0 معطمع:5) إنه عند النظر إلى ثقافات مختلفة بعيدة» يكون 
البحث عن «شيء لم يتمكن المؤلفون الذين ندرسهم من فهمه؛ لأنه 
لم يتوافر لديهم؛ في عصرهم., الحيّز الكافي لتحقيق ذلك» (غالافير 
وغرينبلات» 2000» ص. 8). وعلى أية حالء لا يزال بإمكاننا أن 
نُظهر المؤلف وكأنها يقف في المركز الساكن للنص الأدبي في القراءات 
التي تعتمد على النظرية التاريخية الجديدة. يشرح لنا مونتروس 


(34025056))» على سبيل المثال» كيف تركز هذه النظرية على «إعادة 
تشكيل الحقل الاجتماعي - الثقافي ... الذي تم فيه» أصلاً إنتاج 
الأعمال الأدبية والدرامية» (مونتروسء 1998» ص. 79). وبيئما 
تقاوم النظرية التاريخية الجديدة, الاتجاه التقليدي نحو منح الامتياز 
للفرد امود والمستقل الذي عثله المؤلف أوء على حدّ قول مونتروس» 
النص ذاته (ص. 780)» فإِن حقيقة اهتمام هذه النظرية بالمشهد 
الأصلي للإنتاج (إنتاج النص)» يعطي المجال لمناقشة مفهوم التأليف» 
وإن كان ذلك يتم داخل «حقل اجتماعي - ثقافي تم استيعابه حديثا. 
وترفض النظرية التاريخية الجديدة نسبة المؤسسة الأدبية إلى شخص 
المؤلف المنفرد المستقل بذاته» كما تفعل النظرية الرومانسية» لأن 
النظرية التاريخية تهتم بالإنتاج الاجتماعي للأدب. لكنّ هذه النظرية 
تهتم أيضاءا يُطلق عليه مونتروس «ذاتيّات الشخصيات الاجتماعية» 
التي يتم إنشاوؤها (ص. 782). إن التمييز بين ذانيات الأفراد المستقلين 
وذاتيات الشخصيات الاجتماعية» مهم بسبب الطرق الخاصّة التي 
يتم من خلالها إعادة فهم المؤلفين والنصوص والأحداث التاريخية في 
النظرية التاريخية الجديدة. لكنّ هذا المذهب الأدبي لا زال يركز على 
المؤلفين «كشخصيات اجتماعية» في تحليله للنص والتاريخ. يوضح 
غرينبلات هذه الفكرة في أحد أكثر مقالاته شهرة الذي يُعبّر بوضوح 
شديد عن موقفه الفكريء والمعنون ب «رنينٌ وعَجَب». يقول: على 
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الرغم من أن النظرية التاريخية الحديثة تتجنب أفكار الخلاصيّ(1) 
المتعلّقة بالانتساةه إلا أنها تمت على" الراسسة الفردية اللبكية غلى 
«الذات المتعددة» التي يتم صياغتهاء وتتصرف طبقاً لقوانين منتجة 
وصراعات ثقافة محددة: 
إِنَّ الأحداث التي تبدو مُفردة تُكشف لنا كأحداث متعدّدة» 
وسلطة العبقرية الفردية التي تبدو منفردة» تُنِبت في النهاية أنها 
مرتبطة بطاقة اجتماعية جماعية» وإعاءة توحي بالمعارضة قد 
تكون عاملاً في عملية تشريع واسعة النطاق» بيئما قد تنتهي 
المحاولة لتحقيق الاستقرار في نظام الأشياء إلى محاولة لتدمير هذا 
الاستقرار. 
(غرينبلات» 1990» ص. 165-164) 
إن شخص المولف الاجتماعي الجديد يظلّ جلياً في مثل هذا 
الوصف الذي يصوّر لنا مشروعاً جديداً في النظرية التاريخية الجديدة: 
لا نكر هنا في هذا المشروع «العبقرية» الفردية» ولا تزال «الايماءة 
التي توحي بالمعارضة» إيماءة في ذاتهاء وإذا كانت الأحداث المفردة 
«تُكشّف لنا كأحداث متعدّدة»» فإن ذلك لا يلغي مشاركة الفرد في 
هذه العملية الجماعية. 
إن استثمار النظرية التاريخية الجديدة في مفهوم تقليدي للتأليف» 


(1) الخلاصيّ (531150,ع17]): أحد أفراد كنيسة بروتستانتية تقول بأن جميع الناس سيتعمون 
آخر الأمر بالخلاص. (المترجم) 


0 المؤلف 


يظهر بشكلٍ أوضح في سياق ارتباطها بأعمال شكسبير» ولنعبّر 
عن هذه الفكرة بصورة أبسط فنقول إِنْ النظرية التاريخية الجديدة 
باع إلى اتير المدى اللاي بر :فيه اسكتر من جاتب تقاد هده 
النظرية» وكذلك من جانب آخرين» ككاتب استثنائي. فعلى سبيل 
المثال» يقول ستيقين غرينبلات في مقاله «ذخيرة لا مرئية» إِنَّ اهتمام 
شكسبير «منع انتشار الخراب والفوضى» هو جزء من اهتمام عام نما 
عند أولئك المعنيين بالمسرح الاليزبيثي» حتى يستغلوا «(بعض الطاقات 
الرئيسة ... الكامنة في السلطة السياسية». إلا أن غرينبلات يُسلّم 
بشكل حاسم أنَّ شكسبير «وجد وسيلة ليستوعب المزيد من هذه 
الطاقات داخل مسرحياته أكثر من زملائه من الكتّاب المسرحيين»: 
لقد بح شكسبير في ذلك لأنه استطاع؛ على ما يبدوء أن 
يفهم في وقت مبكر جداً من مهنته أن السلطة لا تتكون خلال 
عرض باهر فقط ... ولكن داخل بنية نظامية من العلاقات ... 
لقد استوعب شكسبير بالتأكيد هذه الاستراتيجيات ليس عبر 
الإمعان في تأثير الثقافة الإنجليزية على قيرجينيا البعيدة» ولكن 
عير النظر بشكل متعمّد ومباشر إلى العالم من حوله؛ من خلال 
التأمّل في عالم الملكة وأصدقائها المتنقذين وأعدائها أيضاً وقراءة 
المؤرخين الإنجليز العظماء بخيال واسع. 
(غرينبلات» 1988» ص. 40-39) 
يقوم غرينبلات في هذا المقال مثل أي ناقد متمرس للتّراجحم ومثل 
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أي شاعر رومانسي متيّم؛ بتفضيل شكسبير وتخيل ما شهده؛ وكيف 
فهم الأمور» وكيف كان يفكر وفيم «أمعن التفكير»» لكنّ غرينبلات 
يختلف عن غيره من النقاد والشعراء الرومانسيين في تثمينه لكل ما 
فكر فيه شكسبير» وتأمّله وما رآه وأمعن التفكير فيه» «كطاقات» 
ثقافية لمجتمع معيّن. بلغة أخرى يمكن القول إن غرينبلات تخيّل عقل 
شكسبير وكأنه ممتلئ بكلٌ ما هو اجتماعي, وكأنئما تم تكوينه داخل 
المجتمع وعبره حيث عاش. وعلى الرغم من ذلكء لا تزال استثنائية 
عمله تُعزى لعقله» وفرديته» ووعيه. إِنَّ مقال غرينبلات ينتقل على 
نحو متميز» من المؤلف إلى النص ثم إلى خشبة المسرح في العصر 
الإليزابيئي» ثم إلى المجتمع الاليزابيئي» ليعود أدراجه في سلسلة 
من التحرّكات التي يمكن أن نقول إنها تميّز تصوّر النظرية التاريخية 
الجديدة لمفهوم التأليف الاجتماعي. ولذلكء ينتقل غرينبلات عبر 
فقرتين» من الحديث عن الوعي بالذّات البارز في المسرحية (مسرحية 
هنري الخامس توحي بوعي ذاتي بشكل ملحوظ) إلى تأكيد إدراك 
شكسبير ووعيه (الشاعر مُدرَك بقوة) وإلى عبارة تصف كيف يعكس 
شكسبير ذاته المهنية على بطله (نحد «تعقيداً ضمنياً» من خلال 
تأرجح شخصية هنري بين شخصيتي الأمير والكاتب المسرحي)» ثم 
إلى مفهوم أوسع للثقافة الإليزابيثية (حتى نفهم هذا التعقيد نحتاج 
إلى «نظرية شعرية لمفهوم السلطة في العصر الإليزابيثي)؛ وأخيراً إلى 
ميدان الصّراع الخاص بالمسرح الإليزابيني (إِنَ هذه «النظرية الشعرية 


2 المؤلف 


لمفهوم السلطة في العصر الإليزابيئي» لا يمكن فصلها ... عن النظرية 
الشعرية الخاصة بالمسرح) (ص. 64-63). 

إِنْ التأليفية (دسدناونءمط)نح) عند غرينبلاات تشتمل» في نهاية 
المطاف» على شيء أشبه برغبة ملؤها الحنين إلى مؤلف واشتياق كئيب 
نوعاً ما إلى ذات أخرى أكثر شباباً» تُفهم من خلال عمله. كجزء من 
ميراث ثقافي عائلي. يقول غرينبلات في نهاية كتابه المبتعكر تشكيل 
الذات في عصر النهضة: أودّ أن أكون شاهداً على حاجتي الغامرة إلى 
الإبقاء على وهم أعتقد فيه أنني الصانع الرئيس لهويتي» (غرينبلات» 
0 ص. 257). ويبدأ كتابه التالي مفاوضات شكسبيرية بقوله: «لقد 
بدأ الأمر برغبة بالحديث مع الموتى» (غرينبلات» 1988» ص. 1). 
ويعلّق كذلك في أحدث أعماله» هاملت في المطهر قائلاً: «أردت 
أن أعرف مصدر المادة التي عمل عليها [شكسبير] وماذا صنع بها» 
(غرينبلات» 2001» ص. 40» انظر أيضاً ص. 9-5). إذنء يعد المؤلف 
في النظرية التاريخية الحديثة وجوداً مركزياً منظماًء حتّى عند اعتباره 
أثرا نصياء كامنا داخل دورة الطاقات الاجتماعية والسياسية التي 
تحتضنه» وداخل أنماط الخطاب.وتركيبة السلطة. ويمكن أن نختم 
حديثنا بالقول إن النظرية التاريخية الجديدة تشكلء في الواقع» طريقة 
أخرى لفهم المؤلفء أو بلغة أكثر ملاءمة» طريقة لفهم المؤلف كآخر. 
لقد تمحورت هذه النظرية» في نهاية المطاف. وتحرّأت داخليا بفعل 
تصور معين لمفهوم التأليف. 
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الفصل الخامس 
التأليف المشترك (مون)هه1195ه) 


المتعاو ن (0011360:20)» شخص يعمل مع آخر أي شريك 
أو عامل مساعد. وبالإضافة إلى كلمة خائن أو شخص يتعاون مع 
العدو وهو أحد المعاني التي توحي بها كلمة المتعاون, التي ظهرت في 
الحرب العالمية الثانية» يُستخدم الكلمة بشكل رئيس عند الحديث عن 
المؤلفين. إِنَ المادة المتنائرة بشكل مثير للدهشة في معجم أوكسفورد 
الانحليزي» لكلمة «متعاون» تميز استخدامها لأول , مرة عام 1802» 
وتوحي أن التأليف المشترك (مه8هءه01136©) أصبح هيا داخل 
نطاق إيديولوجية التأليف التي تركز على المؤلف كشخص مفرد. 
أو فرد متميزء داخل سياق ظهور ما يسميه جاك ستيلينغر 3010[ 
:عع صن5:11)» «الأسطورة [الرومانسية] للعبقرية المنفردة». يبدو أن 
فكرة التأليف المشترك الأدبي» .معنى آخرء أصبحت موضع بحث» 
وبدت الحاجة لها ماسّة عندما ظهر المفهوم الرومانسي للتأليف 
بتأكيده على التعبير عن المشاعر» والأصالة والاستقلالية» كإيديولوجية 
مسيطرة على الكتابة. إن مفهوم التأليف المشترك, في هذا السرد 
يُوقع الفوضى في مفاهيم مثل العُزلة الفخمة» والفردية المعتزلة 
التي ترتبط ,ممفهوم المؤلف الرومانسيء وبالتالي يُعد مفهوم التأليف 


4 المؤلف 


المشترك انحرافاً عن هذه المفاهيم أو صيغة أدبية هامشية. سأبدأ في 
هذا الفصل باستطلاع أشكال التأليق المشترك المتبوعة» وسأطرح 
سؤالاً يتعلّق بإمكانية اعتبار هذا النوع من التأليف معياراً وصيغة 
اعتيادية للإنتاج الأدبي بمكن من خلاله قياس التأليف الفردي. ثم 
سأقوم بدراسة أكثر الصور الثقافية تعبيراً عن التعاون ألا وهي صناعة 
الأفلام. إن من أبرز صور التطور في نظرية الأفلام في القرن العشرين» 
ما يُعرف بالحركة التأليفية (72017672624 1156ناء]ناة)» التي 1 عن 
مذهب سينمائي بمنح كل الامتياز لشخص المخرج. الذي يبدو مثل 
مؤلف مفرد منتج» من خلال إعاءة تأليفية معاكسة ومناقضة للواقع» 
ومثيرة للجدل. 


التأليف المتعدّد المعاني 

تشمل الأمثلة المعروفة على التأليف المشترك الأدبي التقليدي 
مسرحيات شكسبير التي يحتوي العديد منها على عناصر مهمة 
دالة على التأليف المشترك» والمسرحيات الخمس عشرة التي كتبت 
بتعاون كل من فرانسس بيمونت (01720126م868 قوع ة18) وجون 
فليتشر (:6طء:716 2ط0[) (وتشمل مسسرحية فيلاستر (1609) ومأساة 
عذراء (1611-1610))) ومسرحية المتفرّج (1712-1711) لجوزف 
أديسون (مه40015 طامءو10[) وريتشارد ستيل (51661 4قطءن8)» 
وقصائد غدائية لويليام وردزورث (5هم ه18 صدنللة8) 
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وصاموثئيل تايلور كولير دج (ء2108ع1ه00 موانرة]' اعنتسدة) (1798)) 
وروايتان لجوزف كونراد (00120 طام05][) وفورد مادوكس فورد 
(80:0 ه2420 8024) (هما الورثة (1900) ورومانس (1903)) 
وقصيدة الأرض اليباب ل ت. س. إليوت (8110 .5 .1)» التي قام 
عزرا باوند (20ناه20 8228) بتشذيبها بصورة قاسية» وقام بتحريرها 
ومراجعتها ومنحها شكلاًء وكذلك العمل المتعدّد اللغة المعروف 
برينغا (1969) لأوكتاقيو باز (2ه2 0»:80710) وشارلز توملينسون 
(دمكصنتلصده]' وء[تقط0) وجاك بير نود (10مط ع8 عاء() ووإدواردو 
سانغوينيتي (1ا©0ذناوصة5 1 لكنّ نماذج التأليف المشترك 
تلك غالباً ما تعتبر استثناءات» تُثبت قاعدة التأليف المشترك في بعض 
امكل الل الورك سراف بم وباي وتوحي بنفحة من 
الفضيحة» إذ كان أشبه بسر العائلة المشين الخاص بالأدب» وأشبه 
بالرّذيلة المشتركة في الكتابة. لهذا السببء غالباً ما تم تجاهل أهمية 
التأليف المشترك أو حتى إنكارهاء فإما أن يتم تقليص درجة التعاون 
التأليفي في نص معين, أو يُجادل بعضهم أن القيمة الجمالية للعمل 
الذي يشترك فيه أكثر من مؤلف تتعرّض للشّبهة بسبب توزيعها 
على عقل أكثر من عامل مبدع واحد. لقد طوّر النقد الأدبي سلسلة 
من الاستراتيجيات للتكيف مع فماذج التأليف المتنافرة. فعلى سبيل 
المثال» لايد ا 0 الشاعر من 
التأوث الذي تسبّبت به أياد أخرى. ويُنظر إلي بيمونت وفليتشر 


6 المؤلف 


الكاتبين المعاصرين اللذين أعادا كتابة بن جونسون وويليام شكسبير» 
ككاتبين ثانويين في هذه الشراكة» وتُوصف التفرج لأديسون وستيل 
كنموذج لصحافة أدبية رفيعة بشكل خاصء ليس إل ويُعتقد أن 
تعاون وردزورث وكوليردج لا يتجاوز سطوراً قليلة في «قصيدة 
البحار العجوز»» والفقرة الشعرية الأولى في قصيدة «نحن سبعة»» 
وقصيدتين ثانويتين أخريين» والتفكير المشترك في طبعة عام 1800 
من الافتناحية» وتعدٌ نتائج تعاون كونراد مع فورد جزءاً من أضعف 
أعمال كونراد» أمّا تأثير باوند على الأرض اليباب فيعدٌ تطفلاً تحريرياً» 
ليس إلآ فقصيدة الأرض اليباب ل ت. س. إليوت تختلف عن 
الأرض اليباب التي كتبها كلا المؤلفين. أمّا رينغاء يقول أحد التّقاد 
في منتصف التسعينيات» «فلم توف حقها بعد»؛ وذلك بسبب تعدّد 
مولّفيها (كلارك؛ 1997» ص. 222). يقول ويليام غس (ممدنئللة107 
55ة:) الذي يشك في أمر رينغا ونماذج أخرى من التأليف المشترك: 
«بين الفينة والأخرىء يتبادل كناب النثر السردي كتابة فصول من 
رواية ماء لأجل المتعة وأحياناً من فرط اليأس» وبالمثل» نادراً ما يتعاون 
2 موهوبون مثل فورد وكونراد لتحقيق بحاح متواضع مثل هذا». 
لكن» في معظم الحالات» يضيف غاس» دمر الجهود عن «رقع أشبه 
برقع طالب مدرسة» (غسء 1982 ص. 272). ْ 

لم يعد التقاد مخراًء على أية حال» ينظرون إلى التأليف المشترك 
باعتباره بحرد إجراء شاذ أو هامشيء فلقد بددرواء حقاً في اقتراح أن 
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ري ال ةي القن لوي رئيس للكتابة. فعلى سبيل 
المثال» يقول جاك ستيلينغز (7ءع«ذللنا5 ع20[) في دراسته للتأليف 
المشترك المعنونة ب«الأسطورة والعبقرية المنفردة»: (إِنَّ التأليف المشترك 
بعيد كل البُعد عن كونه شيئاً عجيباً غريباً أو كونه شاذاً عن القاعدة؛ 
لكنه في واقع الأمرء ظاهرة تحدث بشكل متكررء وعلى الرغم من 
الأسطورة الرومانسية؛ «فلقد كان دوماً أحد الطرق الروتينيّة لإنتاج 
الأدب (ستيلينغز» 1991» ص. 201). يُضْمِّن ستيلينغز كتابه» ملحقاً 
يحنوي على قائمة بأسماء نصوص أننجت من خلال التأليف المشترك» 
لكن لم يتم تمييزها بشكل رسمي على صفحة العنوان كنتاج للتأليف 
المشترك. ويحدّد ستيلينغز قائمته بالعصر الرومانسي وما بعده. مبررا 
ذلك بقوله إِنَّ التأليف المشترك في العصور السابقة للرومانسية؛ كان 
شائعاً جدأء وهكذا تدافع قائمته المختارة عن نفسها. يوحي كتاب 
ستيلينغزء في الواقع» بأنه قد يكون من السهل أن يُضْمّن قائمته» 
نصوصاً لم تكن نتاج التأليف المشترك» تلك التي ظهرت في صورة 
ماء قبل القرن التاسع عشر. يقوم ستيلينغز بتوسيع تعريف التأليف 
المشترك» ليشمل بذلك أشكالاً متنوعة من الكتابة المشتركة» ومن 
ثم يضم إلى قائمته بالإضافة إلى أعمال أخرى, شروحات جون كام 
هو بهاوس (ءوناهمطط110 ددن صطو[) لعمل بايرون (دمع[8) الشهير 
رحلة الشاب هارولد. وتحديداً الموجودة في القسم الرابع من القصيدة» 
وكذلك تحرير ماري شيلي (ه1اءط5 3/357) لقصائد بيرسي ب. 


8 المؤلف 


شيلي (1اءط5 .8 بنء5) التي تُشرت بعد وفاته» ومساعدته لها 
أيضاً في روايتها فرانكينشتين» والأعمال التحريرية الشاملة التي قام 
بها الناشر حون تايلور (137:105 نطه[)»؛ لقصائد جون كلير (صطه[ 
1ن ). واستخدام هيئري ادامز (وصتهلخ إزمع11) رسائل زوجته 
فى 'عتمليه الدمقراطية وإسارء والعغيرات القى أقام :بها المحرر قبل نشر 
الروايات المتسلسلة لتوماس هاردي (إ113:0 3225طهط1)» وإعادة 
كتابة قصائد إميلي ديكنسون («مكصكل21 برانم:8) من جانب 
المحرر» ووجود أياد أخرى في مسرحية أوسكار وايلد (جمءو0© 
246 أهمية أن يكون إيرنست (صادقاً)» ومساهمة كل من فورد 
مادو كس (<21200 8010) وإدوارد غارنت (2:561 803:0) في 
رواية كونراد نوسترومو» ورقابة الناشر المفروضة على عمل جميس 
جويس (عع0[ 13065[) الشهير أهالي دبلن» والسرقة الأدبية التي يقوم 
بها هيو ماكديار مد (010:ةزمء1)13 طعن11) في «رجل ثمل ينظر إلى 
الشوك»» وكذلك السرقات الأدبية التي يقوم بها هيرمان ميلفل 
(171116ء11 سهصوع11) في موبي ديك ود. م. توماس (20.'158073325 .(1) 
في الفندق الأبيضء والابتكار التجريري لعمل سؤال أكاديمي لباربارا 
بم (تصتوط دموطيد8) من مسودتين منفصلتين» إذ نُشرت الرواية بعد 
وفاتهاء وكذلك «التغييرات المهمة» التي قام بها المحرّرون التجاريون 
لعمل داشييل هامت (]1135226 1أ1ط1(5) الحصاد الأحمر والحجرة 
الفسيحة ل |إ.!. كمنغز (101285د© .8 .8) وثلاثة جنود لجحون 
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دوس باسوس (225505 105 صط0[)» وتأثير ف. سكوت فيتزجيرالد 
(210:مع1128 6م56 .8) على رواية الشمس تشرق أيضاً لايردنست 
هيمنغواي» وتأثير الأصدقاء على «الشعر الجماعي» لروبرت 
لوويل (011آ1 6مءطه©)» وكذلك حقيقة أن روايات جميس 
ميتشنير (ناع معط 1511 2265ة[) كتبت جز يٍ من قبل «فريق بحث 
علمي»» وتنظيم تيد هيوز (5وع6طعن110 160) لمجموعة سيلفيا بلاث 
(ط212 155ان5) الشهيرة» إيريال» المنشورة بعد وفاتها (ستيلينغز» 
91 ص. 213-204). إِنّ هذه المجموعة المختارة المحدودة من 
قائمة ستيلينغز التي تم انتقاؤها بدقّة وعناية لا تُوحي فقط بالحدوث 
تنوع أشكال التأليف المشترك أو «التأليف المتعدّد»» التي تتدرّج من 
بالآخرين إلى السرقة الأدبية» ومن «مساعدة» غير محدّدة إلى تحرير 

الأمر الذي يثير اهتمامناء» ويتحذى مفهومنا للمنطق أن الكتابة 
تشتمل خارج نطاق هذا العدد المحدود من تماذج التأليف المشترك 
المونّقة بشكل جيدء على عمل فرد وحيدء فقائمة ستيلينغز لا تتحدّى 
بالضرورة المفاهيم التقليدية للتأليف كعمل فردي في أساسه. قد يعتمد 
المؤلفون على المحرّرين لتصحيح التهجئة أو لتجهيز قصائدهم للنشر 
(كما هو الحال مع جون كلير (0132 «ط0[))» وقد يقومون بسرقة 


0 الموؤلف 


كناب آخرين أدبياً (كما هي الحال مع ميلفل (ع11نعاء31) وآخرين)» 
وقد يحوّلون رسائل الأصدقاء والعُشّاق إلى شعر (كما هي الحال مع 
روبرت لوويل (ل61ه.آ :ءطه8))» لكنّ هذه الإجراءات جميعاً لا 
تؤثر بالضرورة على مفهومنا أن النص ينتج بفعل ملف فردي. وعلى 
الرغم من اقتراح ستيلينغز أنه يتوبجب علينا قراءة النصوص بشكل 
مختلف في ضوء هذه الأنماط الشاسعة والمتنوعة للتأليف المشترك» 
فإننا لا نحد صعوبة في مواءمة هذه الأنغغاط مع فهمنا التقليدي للإنتاج 
الأدبي المستقل. فعلى سيبل المثال» بمكن إعادة تحرير قصائد جون 
كلير (عغه1ا0 صطه[) من المخطوطة الأصلية ودوث «تطفل» المحرر» 
ويمكننا أن نفهم الأمر. نطق معين نقترح فيه أن كلير قصدت أو تعمّدت 
المراجعات التحريرية التي زوّدنا بها تايلور» ويمكننا أن نحصر عناصر 
السرقة الأدبية بين هلالين القيام بتمييزها في عمل ميلقل (1116؟اء31) 
وغيره» أو حتى يمكئنا أن نقرأ نماذج «(الاختطاف)» الأدبي روهنا 
نستخدم أحد المفاهيم الإتيمولوجية الخاصة بالسرقة الأدبية) باعتبارها 
تُعبّر عن نوايا المؤلف الذي يقوم بهذا النوع من السرقات»؛ ومن الممكن 
حقاًء وإن كان أمراً غير شائع؛ أن نبدي إعجابنا بالبراعة الفائقة التي 
فني رسميء ألا وهو القصيدة. وعادة ما يُبذل جهد كبير عند محاولة 
إيجاد أصل الأجزاء الفردية للعمل» تماماً كما يُواجه التقاد صعوبة 
عند محاولة دراسة النصوص التي شارك في تأليفها أكثر من مؤلف. 
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إذن لا يحتاج التأليف المشترك, بهذا المعنى, إلى أن يتحدى مفهوم 
المؤلف ككينونة مفردة ومستتقلة. لذلك» نحد قسماً كاملاً يعرف 
بصناعة شكسبير» مكرّساً لتمييز كل ما هو شكسبيري أصيل؛ أي 
من تأليف شكسبير في الأعمال التي تحتوي على «أياد» أخرى. 
لقد قام الناقد ج. م. روبرتسون («مكشءطه80 .24 .[) بابتكار 

حل متقن للمشكلة عبر نسبة كل ما من شأنه أن يُقرض «مقاييس 
الشاعر الرّفيعة الخارقة» للشبهة في مسرحيات شكسبير» إلى الكتّاب 
الآخرين الذين «عبثوا» بعمله (فيكرزء 2002أ» ص. 197). ويُكدس 
جانب آخر من هذه الصناعة» وعادة يهتم الهواة بهذا الجانب» 
لإثبات أن شكسبير لم يكتبء في الواقع, أَيَاّ من أعماله مطلقاًء 
وأنها كتبت من قبّل سير فرانسس بيكون (8م822 5عصهء8 هزة) 
وكريستوفر مارلو (2022106 #عطمماكتمط0) وإدوارد دو قير 
(©71 1<6 810314) وويليام ستائلي (ءلصه)5 دمدذلل197) وروجر 
مانيرز (5اع ه2125 :ءع820)» أو حتى الملكة إليزابيث الأولى ذاتها. إن 
كل الدراسات شبه العلمية التي تهتم بدراسة نسبة الأعمال إلى مؤلفيها 
تُكرّسء ولعلها تبدو مفارقة» إلى اعتقاد راسخ موجود في مفهوم 
التأليف المشترك الذي نحده في النتاج الأدبي ومفهوم لحمة التأليف 
الفردي (على سبيل المثال» انظر فوستر» 2001» لوفء, 2002» فيكرز» 
2 أو 2002ب).. إن موضوع الدّراسات المهتمة بنسبة الأعمال إلى 
مولفيهاء كما يقول هارولد لوف (076.آ 11:014)»: «هو تمر كل 


شخص وكيف يتمثل هذا التميّز في الكتابة» (لوفء 2002» ص. 4). 
إن عمل التقاد في هذه الدراسات مبني على اهتمام رئيسي بلحمة 
التوقيع الفردي» وبالإشارات والآثار الدّالة على هويات المؤلفين» 
التي لا تُّزال بسهولة» وتبقى داخل العمل؛ كما يعتقد الدّارسون. 
يتمكن هارولد لوف (1.06 7014ة1]) في كتابه نسبة التأليف من 
القول إن «معظم الكتابات التاريخية» هي في الواقع ناتحة عن التأليف 
المشترك» عبر توسيع قاعدة التأليف المشترك لتشمل جوانب من 
الإنتاج الأدبي» التي يتم عادة تحاهلها في هذا السياق (لوف, 22002 
ص. 220). يتجاهل النموذج الرومانسي» الذي يصّور التأليف عملاً 
مفرداً مستقلاً بذاته» كما يوضح لوف» «كل ما يسبق فعل الكتابة 
(مثل اكتساب اللغة» والتعليم» والخبرات» والمحادثات» وقراءة أعمال 
مؤلفين آخرين)؛ وكل شيء يأتي بعد الفعل الأوَّلي المعروف بالإهداءء 
بينما يتم «تدقيق [الكتاب] من قبّل الأصدقاء والمستشارين» وتتم 
مراجعته وتحسينه» وتحريره لغرض نشره ... ويُعطى الشكل المادي 
الذي من خلاله سيواجه القرَاء (ص. 33). وبميز لوف بشكل مفيد؛ 
عدداً من أنماط التأليف المشتركة المختلفة» أو مجموعة من «الأنشطة 
المترابطة» أو ما يسّميها «أفكار المؤلف الرئيسة) (وعممعط)ناة) (ص. 
9). وأولها ما يُعرف «بالتأليف التمهيدي» الذي يُظهر بوضوح 
كيف يمكن لنص سابق أن يكون مصدر نص آخر أو أن يوثّر على نص 
لاحق. وتشمل هذه الفئة» على سبيل المثال» دمج نقاش الآخرين» 
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وسردهم. ومشاهدهم. وعباراتهم أو كلماتهم داخل النصء كما 
هي الحال مع استخدام شكسبير لمصادر تاريخية» وهذا أشبه بنوع 

من الاستيلاء الذي شكل دفاعاً ملائماً عن سلطة المؤلف في العصور 
الوسطى وعصر النهضة. أمّا «التأليف التنفيذي» فهو مصطلح 
يستخدمه لوف لوا اشتراك فردين أو أكثر في استنباط وتنظيم 
نص ما أو سلسلة من النصوصء ولعلّ المتفرّج لأديسون وستيل 
(5]6 :8 مه8415خ) خير مثال على ذلك» وهو مثال يعود إلى 
القرن الثامن عشرء لكنّ «الافتتاحية» المجهولة المؤلف التي لا 
ترال إحدى خضائض العديد من الصحفء تعد مثالاً مآلوفاً أكثر 
من غيره. أما «التأليف التصريحي» فيشمل شخصاً يقوم بالمصادقة 
على عمل بالكاد يشارك في تزويد مادّته الفعلية» مثل السياسي 
الذي يجد من يساعده في كتابة نصوص خطاباته» أو بطل فيلم ماء 
يقوم كاتب محترف بتأليف سيرته الذاتية. أمّا «التأليف التنقيحي» 
فيشمل عمل المحرّرين الذين يعملون لدى الناشرين» إذ يقومون 
«بصقل» رواية ماء أو قد نحد آثاراً مرئية لعملهم مثل تحرير جون 
ميدلتون موري (2/1127 ه16 صطه][) لمجلات كاثرين 
مانسفيلد (556610ة]3 عصاقط)ة1) بعد وفاتهاء أو تنقيح عزرا باوند 
(4هداه2 82:3) لقصيدة ت. س. إليوت الشهيرة» الأرض اليباب 
«لوف؛, 2002» ص. 50-39). 

إن تحليل لوف لأنماط التأليف المشترك الأربعة السابقة» 


4 المزلف 


يساعدنا في تنظيم الأمثلة العديدة التي يزودنا بها جاك ستيلنغر 
(:عوهذلاة:5عاءد). إلا أن اهتمام لوف بدراسة التأليف المشترك تقوده 
في نهاية المطاف إلى التفريق بين أنواع التأليف الفرديء لأنه مهتم في 
المقام الأول .بموضوع نسبة العمل إلى مولّفه. إن المنطق الذي تقوم 
عليه دراسة هذا الموضوع؛ كما أوضحت سابقاًء يؤكد فكرة فردية 
المؤلف واستقلاليته» ولا يشكك فيهما أو يقض مضجعهما. لكن 
بمكننا القول إِنَّ هنالك منطقاً شبيهاً بالمنطق السابق يترك أثراً فعَالاً 
في الدراسات التي صُمّمت لإيقاع الفوضى بالفكرة التقليدية القائلة 
باستقلالية التأليف» من خلال إضفاء صبغة تاريخية عليها. فعلى 
سبيل المثال» يطرح ستيقين دوبر انسكي (فأقصةءوطه12 معطمعء:5) 
موضوع التأليف الحديث الذي ظهر قبل القرن العشرين (في كتابه 
ميلتون, التأليف وتجارة الكتاب (1999). ويحاول أن يُنبت أهمية ثقافة 
التأليف المشترك إبان القرن السابع عشر في دراسة توكد في نهاية 
الأمر فردية التأليف. فبينما بدأت تحارة الكتاب في بداية القرن الثامن 
عشر باستغلال سلطة اسم المؤلف بلا شفقة لمضاعفة سوق الأعمال 
الأدبية» كما يوضح لنا دوبرانسكي في كتابه» نُشرت معظم المواد 
المطبوعة في منتصف القرن السابع عشر ونهايته» مجهولة المؤلف 
(دوبرانسكي, 1992 ص.18). كانت عملية نشر الكتاب حشب 
تحارة الكتب في القرن السابع عشر تعد بشكل شائع عملية تأليف 
مشترك؛ وكانت السلطة المفروضة على الكتاب «تُوزع بين عدد 
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من الأشخاصء يؤثر كل منهم بدرجات متفاوتة في شكل الكتاب؛ 
ويستفيد كل منهم من الرّبح الناتج عن نشرهء ويعدون بذلك مسؤولين 
عن محتوياته أمام الآخرين» (ص. 26). يرى دوبرانسكي أن تأسيس 
ميلتون لمفهوم التأليف الخاص به الدّال على عمل منفرد وفردي» قد 
تم» وتلك مفارقة واضحة؛ من خلال عملية تأليف مشترك شارك فيها 
«كتّاب الإملاء ومعارف ميلتون» ومن يقومون بطباعة النصوص» 
والموزعونء أو بائعو التجزئة) (ص. 9). ويناقش دوبرانسكي كذلك 
كيف طربّق نُقَاد الأدب «مبدأ الوحدة» من منطق التأليف الذي ينطوي 
على مفارقة تاريخية لتفسير أي تناقض أو تضارب في عمل ميلتون. 
لكنه يقترح أيضاً أن هذا التناقض يسمح «بلمحة»؛ من وراء «البنية 
النظرّية» للمؤلف» نحو «الشخص الحقيقي» جون ميلتون الذي 
يعمل داخل بيئة تاريخية محدّدة» (ص. 133). «نحن بحاجة لفهم 
أعمال ميلتون الأدبية المتنوعة بوصفها نتاجاً للمجتمعات المتغيّرة 
التي شارك فيها»؛ يقول دوبرانسكي» «بدلاً من افتراض مجموعة 
معتقدات مترابطة خاصةميلتوذن» (ص. 182). 

إن كتاب دوبرانسكيء على أية حال مبني على فكرة شخص 
المؤلف في العصر الرومانسي على الرغم من سعيه إلى دراسة اختيلاف 
الممارسات التي يقوم بها ميلتون عن الأسطورة الرومانسية للعبقرية 
المنفردة. ويقول دوبرانسكي إنه ييرهن على ذلك عبر حقيقة أن 
دراسته هذه مبنية بشكل جلي على شخص جون ميلتون كفرد (ص. 


2) فكلّ شيء لابدّ أن يمر عبر ميلتون قبل أن يظهر كعمل في 
صورته النهائية مثل المتسابق سامسونء والفردوس المفقود أو مجلس 
القضائي (هعانودممع:ة )2 ويبدو أن جميع من ساهم في إعداد هذه 
النصوص - الناشرونء والطأبعون» وبائعو الكتب, والمحرّرون» 
ومراقبو النصوص الذين يناقشهم دوبرانسكي - يؤكدون؛ في 
نهاية المطاف» الوجود المسيطر للشاعر. إِنَّ تشتيت ومضاعفة 
مفهوم التأليف» اللذين يقترحهما دوبرانسكي في دراسته ما هما إلا 
برهان على توضيح شخص المؤلف أو ما يُطلق عليه روجر شارتييه 
(معنامقط0 مععه8)» متَبعاً بذلك فوكو (؛لدنوءنده8)» في «الوظيفة 
الأصلية لضمان وحدة وترابط الخنطاب» (شارتيير» 1994» ص. 46). 
لذلكء يمكن فهم اقتراح دوبرانسكي القائل إنه.بمقدورنا تفسير التّوتر 
الموجود داخل عمل ميلتون من خلال تفخص الضغوطات التجارية 
والسياسية المتناقضة التي رضخ لها الشاعر في أثناء كتايته لأعماله» 
كوسيلة لتأكيد «وحدة» التأليف عند ميلتون. إن دراسة دوبرانسكي 
التنقيحية للتأليف المشترك عند ميلتون تعود بناء في نهاية الأمر إلى 
المفهوم التقليدي للمؤلف كشخص مفرد» وفرد متنج وتعود بنا أيضاً 
إلى النقد» حيث يُقيّم دوبرانسكي ما يطلق عليه «الوجه الحقيقي» 
للشاعر (ص. 183). 

يركز أحدث جدل دائر حول ماهية التأليف» وتحديداً ما يتعلق 
مفهوم التأليف الأدبي المشترك. بالمثل على الفترة الحديثة المبكرة؛ 
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أي تلك التي سبقت زعم الإيديولوجية الرومانسية السيطرة على 
مؤسسة الأدب والتركيبة الثقافية للتأليف. وقبل أن يفرض القانون 
حقوق ملكية المؤلف الفرد لعمله. لقد كانت هذه الفترة ذاتها 
عندما نشأت إيديولوجية الفردية التملكية التي تمت مناقشتها حتى 
أصبحت متضّمنة في تشكيلاتها الاقتصادية والثقافية والسياسية 
بصورة آمنة. كان المسرح الحديث في بدايته» بشكل خاصء موقعاً 
للتأليف المشترك غير المعلن» الذي تعدّدت أشكاله؛ إذ كان يتعذّر 
تمييز هوية المؤلف أو ريما يتم طمسهاء فعلى سبيل المثال» بدأت 
برامج الحفلات المسرحية تنسب الأعمال إلى مؤلفيها كأفراد في نهاية 
القرن السابع عشر فقط. قام جيفري ماستين (م566ه210 (127[) في 
دراسة صارمة» وإن كانت مثيرة للجدل» للموضوع نفسه؛ في سياق 
المسرح الحديث المبكر وهي معنونة ب العلاقة التصية: التأليف المشترك, 
ماهية التأليف وأغاط الجنسانية في الدّراما في عصر النبهضة (1997)» بتحليل 
الآثار المشوشة الناجمة عن التأليف المشترك وعملية نشر هذه الآثار» 
تحليلاً يفوق ما قام به دوبرانسكي. يناقش ماستين كيف كان التأليف 
المشترك «أسلوب الإنتاج المسيطر» على المسرح في القرنين السادس 
عشر والسابع عشر, ويقترح وجوب مراجعة مفهومنا للتأليف المتعدّد 
«كصورة شاذة عن نماذج الإنتاج التتصي»؛ لذلك» يقول ماستين» 
يجب علينا «أن نسبق المفارقات التاريخية في محاولتها لتأليه المؤلف 
المفرد في كل مشهد وكل عبارة» وكلمة») (ماستين» 1997» ص. 14» 


ا لي يي 
67. يتتجه كتاب ماستين نحو إعادة النظر في مفهوم التأليف المرتبط 
بشكسبير» لأن الأخير عدّ دائماً بشكل شائع «المؤلف الفرد المستقل» 
ومؤلف الفردية» (ص. 10)» لكونه النموذج المضاد للتأليف المشترك» 
على الرغم من شيوع التأليف في الدراما الحديئة مع بداية ظهورها 
بشكل عام؛ وعلى الرغم من حقيقة أنه عُرف عن شكسبير تعاونه 
مع كُتّاب آخرين في عدد من أعماله (وإن كان بعضها يُنسَب إليه 
بوصفه مؤلفها الوحيد). ويُضيف ماستين قائلاً: إن النصوص التي 
نحت من هذه الفترة هي غالبا تلك النصوص التي تم تنقيحهاء إمّا 
من جانب مؤلفها أو مؤلفيها الأوائل أو من جانب آخرين؛ حتى يتم 
إحياء هذه الأعمال فيما بعد وإِنَّ الممثلين» والمخرجين والنّاسخين 
وآخرين أعادوا ترتيب هذه الأعمال بشكل منتظمء وحذفوا أجزاء 
منها وزادوا عليهاء وإِنَّ مراقبة النصوص كانت عاملاً حيوياً في 
الشكل «النهائي» أو التمثيلي للمسرعية: وإن الكتّاب المسربكين 
كانوا تمثلين في شركة ما وبصورة ثابتة» ولم يتمتعوا في الواقع بدور 
تأليفي منفصلء وإِنَّ التأليف المشترك المسرحي في عصر النهضة 
كان في حقيقة الأمر» مبنياً على نحو الخلافات التي رما وجحدت» 
بين المؤلفين المتعدّدين للعمل المسرحي (ص. 17). ويْضّر ماستين 
على اعتبار التأليف المشترك تشتيتاً للتأليف والسلطة التي يفترضها 
مفهومه» عوضاً عن عد «نسخة متعدّدة من التأليف» ومضاعفة 
للمؤلف أو السلطة (ص. 19). يجب علينا أيضاً يقول ماستين؛ أن 
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ننظر إلى النصوص واللغة ذاتها «كعملية تبادل» اجتماعية» وكجزء 
من دورة الطاقات المتماثلة اجتماعياً (لهة»ه5هج20) والشاذة جنسياً 
(86ه:ءهصروط)؛ وليس كنتاج فرد ماء إذ يُعلن ماستين أن «التركيز 
على التأليف المشترك يُفسّر بإسهاب الآلية الاجتماعية للغة والخطاب 
كنوع من الاتصال أو كعلاقة»» عوضاً عن تنظيم الخطاب» وتقسيمه 
إلى أدوات وأصول ونوايا» (ص. 20). إِنَْ عرف تفسير النص بناءً 
على نوايا المؤلف» والسّير الأدبية أو شخصية فرد متميّر» يعد غير 
ملائم على نحو مفرط - إن صمح كلام ماستين - بالنسبة للدّراما في 
عصر النهضة على الأقل» إن لم يكن أيضاً عُرفاً عنيداً بشكل خارق» 
كما يُوحي وجود كتاب ماستين. 

لقد كانت دراسة ماستين وخر موضوع مقال نقدي واحد 
على الأقل؛ ولعلّ الأمر يستحق أن نطلع؛ ولو بعُجالة» على الجدل 
المضاد لمفهوم ماستين للتأليف في عصر النهضة. يشن بريان قيكرز 
(65 17101 هنوء8)» هجوماً صارماً على كتاب ماستين» من خلال 
الملحق الذي ضمّنه كتابه شكسبير, المؤلف الشريك (2002)» الذي 
يدرس فيه التأليف المشترك لأعمال شكسبير» حيث يجادل فيكرز 
ضدّ ما يعتقد أنه نظرية انحرفت نحو التّشْتت وانعدام الدّقة التاريخية» 
اللتين تتضحان في نقاش ماستين الفوكوي: «كل نقطة في تاريخ 
[فوكو] الذي يرصد الظهور الحديث للمؤلف مشكوك بأمرها»؛ 
يؤكد قيكرزء «إن لم تكن خاطئة بشكل واضح) (قيكرز, 2002أ» 


ص. 509). 10000 التأليف المشترك في بداية 
المسرح الحديث» نحده يدافع عن الدّراسات المعنيّة بالتأليف (تستخدم 
بعضها الحاسوب لتحليل المساهمة التأليفية من خلال دراسة العمود 
العٌروضي (عفم]ءم:وإر5) مخالفاً بذلك فكرة ماستين القائلة بأن تمييز 
أسلوب التأليف الفردي في سياق القرنين السادس عشر والسابع 
عشر هو في ذاته فَرَضُء ينطوي على مفارقة تاريخية؛ لمفاهيم ذاتية 
المؤلف والتأليف كما ظهرت في الفترة التي تلت العصر الرومانسي» 
عندما يؤكد ماستين أنَّ نسبة النصوص إلى مؤّلفيها المستقلين بذاتهم 
«تنطوي على مفارقة تاريخية» في سياق بداية ار الحديثة. ويتهم 
فيكرز كتاب ماستين بكونه «فاقدا للذّاكرة» تاريخياً» (ص. 540)) 
إذ يؤكد فيكرز أن كتاب ماستين يعكس مفارقة تاريخية فيما يتعلق 
بالممارسات الفعلية والتاريخية المتنوعة الخاصة بالمسرح الاليزابيني 
واليعقوبي والكاروليني» حين ينسب فيكرز هذه الممارسات إلى 
«أشخاص حقيقيين انشغلوا في كسب قوتهم من حصاد أقلامهم» 
(ص. 539). ويعلن فيك رز قائلاً: «إن المؤلف في عالم المسرح الإليزابيئي 
م يظهر للنّو» بل قام بتأسيس ذاته كعنصر مستقل فكرياً واقتصادياً» 
(ص. 540). 

وتشمل الدراسات الخاصة بنسبة الأعمال إلى مؤلفهاء كما 
يمارسها فيكرز في كتابه» ويدافع عنهاه اعقاذا زانيغا وان الكانن 
يملكون أساليب فردية متميزة»» التي يُعبّر عنها على «مستوى 
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الوعي «من خلال تنظيم العمل ولغته البلاغية وإعطائهما شكلاً. 
أما على مستوى اللأوعي» فيتم ذلك من خلال التبني اللأمقصود 
لطرق شفهية متميزة (لعلها متكلفة أو شديدة التأنق). وتقترح هذه 
الدّراسات أيضاً أنه طالما كان لدينا منفذ إلى أعمال أخرى خاصة 
بالأشخاص المعنيين» فمن الممكن أن نيز تواقيع المؤلفين التي يتميز 
كل منها بأسلوب معيّن» بطريقة لا لبس فيها (ص. 56). ومن الممكن 
كذلكء على نطاق واسعء أن نفصل المساهمات الفردية المستقلة 
لباوند (20بده2) عن مساهمات إليوت (81106) في الأرض اليباب» 
ولدينا المعخطوطات الأصلية لاثبات ذلك. إل أنّ فيكرز وغيره من 
دارسي نسبة الأعمال إلى مؤلفيهاء يقترحون أنه حتى دون دليل من 
هذا النوع؛ فإن الأسلوب اللّغوي وحده يترك دلائل - يمكن التحقق 
منها وإثباتها - على هوية مؤلف المشاهد والفقرات والجمل في 
الأعمال التي يقوم عدد من المؤلفين بالاشتراك في تأليفها. 

يعكس الجدل الذّائر بين ماستين (3/15660) وقيكرز (ورععلك171) 
خلافاً حول مواضيع مثل القدرة على التحقق من معلومة ما 
تاريخياً والدليل العملي؛ والإجراءات التي كانت مُتّبعة في بداية 
العصر الحديث» عند كتابة الأعمال الدّرامية. وعلى مستوى 
آخرء اشتمل الجدل على اهتمامات أكثر أهمية مثل تلك التي 
تتعلّق ,عفاهيم الفردية وذاتية المؤلف وطبيعة شخصيته» ومن ثم 
ماهية التأليف. ثم ينحدر النقاش في نهاية الأمر لتأكيد اختلاف 


جوهري بين مفهوم التأليف المشترك» ومفهوم النظرية التفكيكية» 
الذي يقترح أن الفردية محزأة» ومتنائرة ومتفرقة داخل ثقافة أدبية 
متعدّدة» تعتمد في أساسها على مبدأ التّعاون. 


التأليف المفرد: المخر ج المولف (تبء)سدج ع1 

نحد في ثقافة الأفلام بُعداً آخر حين يجعل مفهوم التأليف المشترك» 
المفاهيم الرومانسية الخاصة بالتأليف الفردي المستقلء أكثر تعقيداًء 
بل يقوّضها أيضا: يؤكد جاك ستيلنغر (:286ذ5[1 عا30[) في هذا 
السياق» أنّ العناصر العديدة التي ترتبط بصناعة الأفلام عادة ما 
تكون متباينة جدأًء وتتمحور العملية ذاتهاء على نحرٍ معقد» حول 
حشد من المختصّين في تجارة الأفلام ومهن عدّة» ومن ثم يصعب 
عليناء لأهداف عملية» أن ننسب التأليف لشخص بعينه (ستيلنغر» 
191 ص. 174). فعادةٌ ما يعد الشخص الذي يكتب نص الفيلم؛ 
ممثلاً ثانوياً في هرم إنتاج الفيلم» وغالباً ما تُعطى الأهمية العظمى 
للمخرجء والممثلين والمصّور السينمائي» والمنتج» والمخرج الفنيّ؛ 
ومصمم المؤثرات الخاصة» وفريق إنتاج البرمجيات أو صانع الرّسوم 
المتحركة. إلا أنّ هذه التّعددية المكونة من عناصر تتمتع بصلاحيات 
مختلفة» تخلق مشاكل معينة لتُقَاد الأفلام. لقد قوبل الخطاب الثقافي 
للأفلام الذي ازدهر فجأة» منذ البداية» .موضوع ماهية مكانته 
الاجتماعية المرموقة. يصف لنا مارجوت سالوكانيل (نناثتة]/ة 
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هصق اه ل5) الأمرء فيناقش كيف ناقضت صنعة الأفلام المعتقدات 
الرئيسة» التي تشكل التعريف الرومانسي للفن» كشيء أصيل لا 
يمكن إعادة إنتاجه» و«كابتكار فريد من نوعه ملف مستقل بذاته» 
و«كتعبير عن عبقريته» (سالوكانيل» 3» ص. 154). لقد احتااجت 
صناعة الأفلام أن تنسب لنفسها شخص المؤلف» حتى يتم تمييزها 
كشكل من أشكال الفن» مما يعد أحد الإجراءات التي تكرّر في 
الواقع» استراتيجية قديمة» ألا وهي منح المصداقية والشرعية الثقافية. 
إن مشكلة المؤلف» والغياب الواضح لمؤلف مستقل للفيلم» تمت 
مناقشتها بشكل مباشر فيما يُعرف بالجانب «الاخراجي التأليفي» 
(5200 أكأناء )نا ة) في النظرية الفرنسية للأفلام» التي تطوّرت منذ 
الخمسينيات فصاعداً. وعلى الرغم من أن استخدام كلمة المخرج 
المؤلف (دهئناة) للحديث عن مخرج فيلم ماء يعود إلى استخدام 
جين إيبشتين (صذء)وم8 ددء][) للكلمة نفسها في عام 21921 ففي 
أواخر الأربعينيات والخمسينيات كان كلّ من جين - لوك غودارد 
(6002:0 عنلآ - طدء[) وجاك ريفيت (817606 وعناوع3[) وإريك 
رومير (7©1تطه13 ع8:1) وفرانسوا تروفوت (111206' - وأمعصة:1) 
وآخرين؛ ممن كتبوا جميعاً في دفتر السينماء أول من شكل مبادئ 
الإخراج التأليفي «رونهدءنة)). وكان هدف هؤلاء الاب 
والمخرجين «السموٌ بأفلام بعض المخرجين إلى مكانة الفن الرّفيع»» 
كما تصف الوضع فيرجينيا ويكسمان (مقصعة18 هنمنوعة؟)؛ 


4 المؤلف 


وتحقق ذلك على حساب ما أسماه أندريه بازين (منتدظ عمقص4) 
«عبقرية النظام» (ويكسمان.2003» 3014). في مقالات مثل 
«(نزعة معينة في السينما الفرنسية» (1954) لفرانسوا تروفوت 
(:ناو نم1 وأمعصهع8) و<رسياسة المخرج المؤلف» (1957) لأندريه 
بازين («نعد8 عملصة) التي شكلت بذور نظرية المخرج المؤلف» 
تلك النظرية التي غالباً ما كانت» في واقع الأمر» جرد إصرار أو إماءة 
أو سياسة أو شعور ماء ليس إلآّ (كووي» 1981» ص. 13)» وسرعان ما 
سيطرت هذه النظرية على الدّراسات المتعلقة بالأفلام وعلى خطاب 
السينما بشكل عام. ويقول تروفوت (64ه,نم7): إِنْ على السينما 
الفرنسية الابتعاد عن نموذج الخمسينيات المسيطر عندما كانت 
الأفلام ثانوية بالنسبة للنصٌّ «الأدبي» الأصلي. ويقترح أيضاً أنّ على 
النقاد أن يطوّروا فهماً وتقديراً للعمل المستقل وفئّية صانع الأفلام؛ 
وأن يصبّوا اهتمامهم على طريقة تعامل المخرج مع ما يُعرف بإخراج 
المشاهد و«الأسلوب العام» للفيلم الذي يشمل التمثيل» وإنهاء 
التصوير وحركة الكاميراء والمسافة والزوايا التي يتم منها التصوير 
وحتى إعداد المكان والمشهد والمناظر (ويكسمان, 2003» ص. 3). 
اشتمل ممييز مخرج الفيلم كمؤلف مقارنة واعية لصناعة إنتاج 
الأفلام في هوليود في الأربعينيات والخمسينيات» إذ تمت مقاومة ما 
أسماه توماس شاتز (2ندطء5 5ددصصط1) «آلية مصانع الاستو ديو في 
هوليود التي لها صيغة معينة» تميل إلى تحريد الأشخاص من صفاتهم 
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الإنسانية»؛ وتسعى وراء الرّبح». ويوضّح شاتز أيضاً أنَّ الإخراج 
التأليفي اشتمل على احتفاء رومانتيكي بعدد صغير من المخرجين في 
هوليود مثل جون فورد (8010 صطن[) وألفريد هيتشكوك (1560هم 
عكمعطء111)» وهاوارد هوكس (11315 71012:0) الذين «انَضح 
أسلوبهم الشخصي » تحديدأ من خلال «عداء معين مُوبجه نحو نظام 
الاستوديو ككل» (شاتر» 2003؛ ص. 91). 
كان يُعتقد أن المخرج يستحق اهتمامناء على حدٌ تعبير أندرو 

ساريس (532215 2610ل صق )» إذا تمكن من «السموٌ بقدرته على التعبير؛ 
هوليود] الموبججهة نحو المال» (مقتبس في شاتزء 2003» ص.91). 
ويوضح الناقد الفرنسي إليكزاندر أستروك (عدادى ععلممعام) 
هذه النقطة في مقال جدلي كتبه عن فتّية الأفلام في عام 21948 ويقول 
فيه إن «أسلوب الكاميرا» أو «قلم الكاميرا» لا بدَّ أن يكون مساويا 
لقلم المؤلف. وعندما يتم تميبز كليهما كشيء واحد» ستحظى السينما 
تمؤلفها ويمكانتها الملائمة بين الفنون الأخرى: 

لقد أصبحت السيئما ببساطة وسيلة تعبير على غرار كل الفنون 

التي سبقتهاء مثل فن الرّسم والرواية على وجه الخصوص. بعد 

أن تحوّلت السينما إلى مصدر جاذبية وتسلية شبيهة بالمسرح 

الموجود على جادّة الشارع؛ وإلى وسيلة للحفاظ على الصور 

المميزة لعصر ماء فلقد أصبحت تدزيجا لغق وأعنى بذلك 


شكلاً أو نموذجاً يتمكن الفنان من خلاله التعبير عن أفكاره» 
مهما كانت تجريدية؛ أو ترجمة هواجسه. تماماً كما يفعل عند 
كتابة مقال في العصر الحديثء أو رواية ما. 
(مقتبس في كوويء 1981» ص. 9) 
يكشف أستروك يمنتهى الصراحة ارتباط التأليف «بالرأسمال 
الثقافي» الذي كان دوماً هاجس نظرية المؤلفء ثما يسمح لنا أن نقرّ 
بأن التأليف مرتبط لا محالة بفكرة الأبهة أو المكانة الثقافية. 
لقد تطوّرت نظرية المخرج - المؤلف وأصبحت أكثر رقي وأصبح 
نقد الأفلام مرتبطاً بالبحث عن الأفكار الضمنية الرئيسة في عملية 
التأليف» وبتحليل الذّلائل المبهمة للتعبير التأليفي» وبتحليل طرق 
التعبير عن اللأوعي التأليفي المنفصل ثماماً عن نوايا المؤلف كذلك. 
تحدّث فيريدون هوقيدا (02ز2107 مملرعمء7) في الستينيات عن 
«بنيوية المخرج المؤلف» التي طوّر من خلالها نموذجاً لاكانياً لتحليل 
الأفلام» حيث يختفي الفاعل / الفرد» ويتم تمييزه فقط من خلال 
«فجوات» استطرادية سينمائية» وكشف حقيقة الفاعل / الفرد في 
هذا النموذج للمحلّل المختص. ويناقش هوقيدا «جانب اللأوعي؛ أو 
الجانب غير المتعمّد عند المخرج المؤلف»» فيذهب إلى أنه (مكتوب 
في مكان ما بعيداً عن السلسلة الظاهرة للصّور)؛ أي فيما يعرف 
بتقنيه المخرج المؤلف» التي تكمن في اختيار الممثلين والزخرفة 
أو الدّيكور وعلاقة الفنانين والأشياء بهذه الزخرفة» والإيماءات» 
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والحوار» ا (مقتبس في كووي» 1981» ص. 47-46). ومن ثم) 
فإن عمل محلل الفيلم يهتم بالكشف عن ماهية التأليف» وكيفية تمثيل 
ذاتية المؤلف المخرج القلقة داخل الصورة السينمائية. ولقد وصلت 
هذه الاستراتيجية أوجها في النقد, الذي حاول بيتر وولن (7ع]ءم 
602 تقديعه في كتابه إشارات ومعان في السيئما (1972)) عندما 
حاول وولن أن يُوجد تحالفاً بين تركيبة المؤلف السينمائي» التي تتميز 
بأنها ذات طابع رومانتيكي ومثالية إلى حدٌّ بعيد ومناقضة للواقع» 
ونقد الذّاتية التأليفية الذي يزوّدنا به التاقد البنيوي. لقد حاول وولن 
التفريق بين فكرته الخاصة بالتأليف السينمائي وفكرة هوليوود القائلة 
«بعقيدة الشخصية»» مُقترحاً أنه لا يجب علينا أن ننظر إلى المخرج 
كفرد يعبّر عن ذاته أو عن رؤياه في الفيلم» بل كشخص تسمح 
اهتماماته بتفسير المعنى غير المقصود, عبر الفيلم» وعادة ما يدهش 
ذلك الفرد المعني. ولهذا السببء يُعتقد أن تحليل المخرج المؤلف 
يشتمل على تتبّع تركيبة (وليس رسالة) موجودة داخل العمل» بمكن 
أن ُنسبء على أسس عملية» إلى فرد» وهو المخرج في هذه الحالة» 
(وولن» 1981» ص. 146). 

لطالما كان موضوع المؤلف حيوياً ومهما بالنسبة لتطوّر الدّراسات 
السينمائية منذ الخمسينيات» وارتبطت فكرة نسبة مؤلف مفرد. 
منسجم ويمكن تمييزه» للفيلم أو لهيكل الفيلم مكانة الفيلم كوسيلة 


اتصال. ولنعبّر عن هذه الفكرة ب بلغة أبسط فئشير إلى حقيقة أنه بينما 


8] المؤلف 


ظهرت الأفلام في بداية القرن العشرين كوسيلة تجارية ُوحي بالعمل 
المشترك» فإنها احتاجت إلى نسخة خاصة بها من أسطورة العبقرية 
المستقلة بذاتهاء حتى يتم عدّها فنا على نحو جاد؛ إلى جوار الأدب 
والفنون المرئية (انظر إنغ» 2001» ص. 8). لقد احتاج الفيلم إلى أن 
تنم إعادة تعريفه كتعبير عن ريا فرد منسجم ومترابط. و(كعقيدة 
تعبّر عن استمرارية إخراجية») (1968): كما يسميها الناقد المهتم 
موضوع المخر 2 - المؤلف» أندر و ساريس (52:215 4820765) 
(مقتبس في وولنء؛ 2003» ص. 6). يقول تيموثي كوريغان 
(صهع نه تإطاهدصة1) إن الآخر 2-2 التأليفي يمعكن أن ينظر إليه من 
خلال حاجة صناعة الأفلام إلى توليد هالة فنيّة (رومانسية على وجه 
الخصوص»» لقد برزت تلك الحاجة عندما تعردضت هذه الصناعة إلى 
خطر السيطرة عليها من جانب وسيلة إعلامية جديدة ألا وهي التلفاز 
(كوريغان» 2003» ص. 97-96). فقد كانت صناعة الأفلام بحاجة إلى 
«(شخصية متناسقة مسيطرة» - كما كان يُعتقد أن المؤلف الرومانسي 
بحاجة إلى الشخصية ذاتها التي تنبع من شخص قلق (مضطرب) 
معنيٌ بالسّير الأدبية (ستاغر» 2003؛ ص. 43). وعلى أية حال» تضمن 
ابتكار مفهوم المخرج المؤلف» «تناقضاً شاملاً هائلاً»؛ فبينما أكدّت 
النظرية اللغوية ونظرية التحليل النفسي والنظرية الماركسية على البنية 
الاجتماعية للذاتية» تعتمد نظرية المخرج - المؤلف على مفهوم الوعي 
والقوة الفردية اللتين تناقضان بشكل مباشر أغاط الخطاب تلك» كما 
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00 


يوضح لنا كولن ماكيب (813260266 00118) (ماكيب» 2003») ص. 
0 يبدو التّهجء بالتأكيد» شاذاً داخل سياق هذه الوسيلة السينمائية 
التي نادراً ما تشمل عمل شخص واحد بعينه. ويمكننا أن نحادل هنا 
أننا يجب أن تُعيد فهم صورة التأليف الخاصة بالنص الأدبي كعمل 
مشترك سينمائي في حدٌّ ذاته عوضاً عن فرض تموذج أدبي للتأليف 
على الفيلم نفسه: نحن بحاجة إلى إدراك»» يقول لوف (08.آ)» إَّ 
معظم الرّوايات» «تشبه الأفلام كثيراً بصورة تفوق استعدادنا لقبول 
ذلك» وإنَّ الرّوايات؛ على غرار الأفلام؛ تستحق تفقّداً طويلاً لكل 
من له الفضل في إنشائهاء في نهاية المطاف» (لوف, 2002, ص. 37). 

تعكس طبيعة صناعة الأفلام. كما يصفها جون كووي (طه[ 
عذطعد0))» وسيلة «جماعية» وتحارية وصناعية شائعة» (كووي» 
1 ص. 13). وإذا استرجعنا حديثنا السابق؛ نحد أنَ المشروع القائم 
على نظرية المخرج- المؤلف وتحليل الإخراج التأليفي السينمائي» 
الذي يعد أحد فروع الدّراسات المعنيّة بنسبة الأعمال إلى موؤلفيهاء 
يوحي» فوق كل شيء» بالرغبة الثقافية في وجود المؤلف» وتلك رغبة 
يصعب تحنبها. إِنَّ تمييز ذاتية فردية داخل العمل كعامل منظم للفيلم؛ 
الذي يعد عملاً مشتركأء وذلك أمر لا خلاف عليه توضّح إلى أي 
مدى ترتبط مفاهيم الفن والمكانة الاجتماعية الأنيقة التي تعتمد على 
هذه المفاهيم» بالحاجة إلى استثمار إدراكنا للمؤلف كشخص مستقل» 


فريد من نوعه. وأصيل وذي شخصية متفردة. 
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الفصل السادس 


قضية الأدب 


يناقش جون كووي (عنطوناه0 صطه]) في مقدمة كتابه الذي 
يحتوي على عدد من المقالات المعنيّة بنظرية المخرج - الملف» 
والمنشور عام 1981؛ «التحدّي الذي يواجهه مفهوم المؤلف كمصدر 
ومركز النص ... الذي أصبح حاسما بالنسبة للنقد المعاصر والنظرية 
الجمالية». ويقترح كووي أن النقد ونظرياته في نهاية القرن العشرين 
«تقوم على هذا التحدّيء ثماما كما كان جل الفلسفة في القرنين 
التاسع عشر والعشرين مبنياً على تحدّي فكرة مركزية الإله» (كووي» 
1 » ص. 1). لكنء يمكننا أن نتساءل إلى أي مدى كان هذا التحدي 
ولا يزال حاسماً. فبعيداً عن محاولة تخليص العالم من طاغية مستبد» 
يمكن أن نفهم الدراسات النقدية المعنية بالتأليفء التي دشّنها كل من 
بارت (وعط)2ة8) وفوكو (غ1ناهعنه50) في أو آخر الستينيات» على 
أنها قامت بتأمين مكانة خاصة لقضية التأليف هذه؛ داخل إطار تحليل 
النصوص الأدبية ونصوص ثقافية أخرى. 

لحظة أن نبدأ بالبحث عن المؤلفين» سنجدهم, حقَّأء في كل 
مكان داخل الثقافة الأدبية المعاصرة. فلقد اتّفق كلّ من صاموئيل 
جونسون (2هوصطن[ [عنادصة5) وإدوارد يونغ (وصداملآا 01عه87)» 


2 المؤلف 


الكاتبان اللذان اشتهرا في منتصف القرن الثامن عشرء على الإعلان 
أن عصرهما هو «عصر المؤلفين») (جونسون,» 1963» ص. 457) يونغ؛ 
8» ص. 48): لكن» يمكننا بالمثل أن نقول الأمر ذاته عن عصرناء 
ولعل هذا الوصف يناسب عصرنا أكثر من عصر جونسون ويونغ» 
إذ يبدو أن لدى الثقافة المعاصرة شهيّة لا نهاية لها للتّراحم الأدبية؛ 
أو للمقابلات الصحفية والتلفزيونية مع مشاهير الكتاب. وحتى 
التعديلات التي بُجريها بعض الأفلام على النصوص الكلاسيكية 
«فنُوسَم» بالاسم الأصلي للمؤلف (على سبيل المثال» فيلم روميو 
وجوليت لويليام شكسبير (عنوءموع52[1 تصذئلاة1) (1996)), 
وفيلم فرانكنشتين (1994) ماري شيلي ((119©ا5 (3/]25)) بينما تنم 
المساقات الجامعية على نطاق واسع حَسشب أعمال مؤلفين منفردين. 
أما نظرية ما بعد الحداثة» فعلى الرغم من عدم تحملها المزعوم 
للإنسانية العاطفية وللجوهرية”" المطمئنة ولمفهوم التأليف» فإنها 
مفتونة بآثار المؤلف وشخصه وتركز عليهما بشكل كبير» وتردٌ إلى 
ذهننا نازٌ شاحبة (1962) لفلادعير نابوكوف (9م1[و272 تدمع57120) 
وامرأة الملازم الفرنسي (1969) لون فاولز (208165 صطه[) وموت 
المؤلف (1992) لغلبرت أدير (40212 11661©)» وعمل العبقرية المذهلة 
المحطم للفواد (2000) لديقيد إيغيرز (25عوع8 22:14) وحدقٌ (2001) 


7522777050705 
بذلك نقيض الوجودية). (المترجحم) 
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لسلمان رشدي (عنلطون2 هدرم1ة5) وإليزابيث كوستيلو (2003) 
ل ج. م. كوتزي (0061266 .31 .[) أو القصص التي كتبها كل من 
خورخي لويس بورخس (80:865 وننادآ ©7018) ودونالد بارثيلم 
(عستاعطئد8 2214ه20) وجون بارث (205ة8 صطو[). أمّا تحرير 
النصوص الأدبية وهذا قسم رئيس من الدّراسات الأدبية تحدّثنا عنه 
لماماً في هذا الكتاب» فيهتم بشكل أساسي بنوايا المؤلف. يقول د. د. 
غريثام (ههط)ء»:6 .2 .2) على الرغم من تأثير النظرية الشكلانية؛ 
قضية نوايا المؤلف لم تكن «مسألة زائفة» بالنسبة للعديد من التقاد 
التصيين في القرن العشرين» بل كانت قضية أساسية (غريثام؛ 1999 
ص. 161). فعلى سبيل المثال» يُعلن جميس ورب (6م:120' وعصتد[) 
أن «تقديم النص الذي نواه المؤلف» هو الهدف المثاللي للمحرّر 
ويضيف ج. توماس تانسيل (علاعقصة1 متسرمط .©) أنْ وظيفة 
المحرّر هي تمثيل «ما تمنيئّ المؤلف لنضّه أن يكونء .ما يسمح به الدليل 
المتوافر»» ويقول فريدسون باويرز (80655 «هول»:8) أن على 
المحرّر أن يحاول استرجاع «النقاء الأَوّإي لنصّ المؤلف» (مقتبس في 
غريثام, 1999» ص. 168). 

أودٌ في هذا الجزء الأول من الفصل أن أدرس انتشار وجود المؤؤلف 
و«مؤسسة» التأليف (كاموف, 1998) في الوجه العام للعالم المهني 
«الأكادمي للنقد الأدبي» الذي يبدو عالما منغلقاً على ذاته»» وأرغب 
في أن أقترح أيضاً أن التأليف ضروري لفهم الممارسات النقدية 


4 المؤلف 


وكيفية تحويلها إلى نظريات داخل المحيط العام للمجلات الأدبية 
والمراجعات الصحفية. ثم سأتابع النّظر في حالة خاصة: ألا وهي تقبّل 
القرّاء لرسائل عيد ميلاد (1998) لتيد هيوز (5© 1108 164) لأقترح من 
خلالها أن مركزية التأليف في الثقافة المعاصرة متعلّقة بقضية الأدب 
وبالمواضيع التي يناقشها النّقاد عندما يتحدّثون عن الأدب. وسأطوّر 
هذه الفكرة في القسم الثالث من هذا الفصل» بصورة أكثر عمومية 
داخل سياق النظرية الأدبية وفيما يتعلق باقتراحين حفّزهما عمل 
جاك ديريدا (126:102 وعداوء3[) على وجه الخصوص. 


المؤلف في المراجعات النقدية 

سأبدأ بثلاثة أمثلة انتقيتها عشوائياً من مقالات الصحف 
المنشورة في الأول من آبء عام 2003. 0 
(صهنةهه0) اللندنية للرّاحل إدوارد سعيد (5210 1:050210) وهو أحد 
النقاد المبرّزين الناطقين باللغة الإبجليزية في النصف الثاني من القرن 
العشرين» ولقد نُشر المقال في الذكرى السنوية الخامسة والعشرين 
لنشر كتاب الاستشراق» ويشكل دراسة مبدعة لعملية تأسيس مفهوم 
الشرق في الثقافة الغربية. فبالاضافة إلى تأمّل سعيد في تلقي القَرَاء 
لكتابه منذ بداية نشره» يقوم كذلك بتقديم وصف مُقتضب لوقفه 
الأدبي النقدي «كإنسانوي» يجعل من الأدب محال دراسته» (سعيد» 
3» ص .5). يوضّح سعيد أنه يدين بالكثير للفيلولوجيين الأوروبيين 
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العظماء الذين ظهروا في منتصف القرن العشرين أمثال إريك أويرباخ 
(طاعوطهعددة عن8) وليو سبيتزر (11612م5 1.60) وإيرنست روبرت 
كيرتييس (ناناكنان) +2061 82256) الذين ساهمت كتاباتهم في 
تدريب سعيد كمختص في الأدب المقارن. ومن ثم يربط سعيد 
بوضوح تام مذهبه الفيلولوجي الجديد بتعاطف معين وارتباط وثيق 
مع المؤلف. (إِنَ المطلب الرئيس للفهم الفيلولوجي الذي تحدّث عنه 
أويرباخ وأسلافه وحاولوا أن يطبّقوه»» يقول سعيدء «هو مطلب 
تور عن يعو ساف وم في سبلن الكرب الي 
يتم اعتباره من وجهتي نظر زمن النص ومؤلفه». ويتابع سعيد القول: 
«يجعل عقل المفسّر (التّاقد) بصورة فعّالة» مكاناً للآخر الغريب 
داخله», ولعل هذاء على حدّ قول سعيد, «أهم مظاهر مهمة التاقد» 
(ص. 6). إذن» وظيفة الناقد» حسب سعيدء تنصب على الاهتمام 
بالآخر» ألا وهوالمؤلف. 

أمًا المثال الثاني فهو مقال لباربارا إقيريت (82762604 وجدط:ةد8) نشر 
في المراجعة اللّددنية النقدية للكتب» تتحدّث فيه عن عملين شرا حديئاً» 
أولهما مختارات من دفتر ملحوظات صاموثئيل تايلور كوليردج 
(001621086 :10:ز12' اعناحرج5)» وطبعة رئيسة لشعره جديرة بدارسة 
عالم مختص. توضح إقيريت نقطة عامة تتعلّق بالثقافة المعاصرة عوضاً 
عن التعليق على ممارساتها النقدية. «هذا عصر التّراجم (السّير 
الأدوناء ولس هر الشبري تعر الزيطة يك بن تفيل 


6 الملف 


الاهتمام «بالوجود اليومي» - الذي تمثئله الطبعة الجديدة من دفتر 
ملحوظات كوليردج - «في الوقت الحاضر في ثقافتنا هذه» على 
«صفوة» المواضيع التي تثيرها «الفنون الأدبية الرسمية» كالشعر 
مثلاً (إقيريت» 2003» ص. 6). وتقترح إفيريت أيضاً أن ما يجده 
القُرَا مثيراً ولافتاً للنظر في الشعرء يُعدّ في الواقع» ثانوياً مقارنة 
بالاهتمام بالسير الأدبية» وحياة المؤلف. تقوم إقيريت بربط هذا 
الافتنان بالسيرة الأدبية.موضوع تشكيل مؤسسة النصوص المعيارية. 
إِنَّ قصائد كوليردج التي تمكنت من أسْر اهتمام القّرَاء جديرة بأن 
نتذكرها دوماء بسبب طريقتها في توضيح «كلّ ما كان حقيقياً 
ومأساوياً في حياة الشاعر الخاصة والعامة على حدٌ سواء» (ص. 
0). إن بجاح قصائد كوليردج الثلاث» التي تصف لما معيناء 
وهي «قبلاي خان» و«البحّار القديم» و«كريستابل»» وقدرتها على 
أن «تنغرز مثل سهمء في الذاكرة الخلأقة» يرتبطان بتعبير متناقض 
عن الشخصية و العدائها (أو اللأشخصية)» ويعفهوم اللأشخصية 
الذي يؤكده «النّاقد الحديث»» الذي يشمل أيضاً نقش الكاتب لذاته 
داخل القصيدة حيث يتم تحويل ذات الشاعر أو الفنان إلى شعر أو 
فن. وتناقش إقيريت في مقالها كيف كان لشعر كوليردج تأثير حاسم 
على تطوّر الرواية الإنجليزية في مطلع القرن التاسع عشر وبعد ذلك» 
من خلال تأثيره على سير والتر سكوت 117216856000 518)» ويرتبط 
هذا التأثير بالطريقة التي يمكن للشعر والرواية أن تعبّرا فيه عن «تاريخ 
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ثقافة» تعد جزءاً من «التجربة المشوشة للفرد» (ص. 10). إِنَّ هذا 
الإعجاب بالمؤلف كمحور اهتمام الناقد يعد أساسياً بالنسبة للثقافة 
الأدبية المعاصرة» حسب إقيريت. 

أما المثال الثالث» الذي أوحى به الأسبوع الصيفي الغنىٌ ينقاش 
أثارته المجللات الأدبية» فهو محاضرة لجو ناثان بيت (8366 صهطةم0[) 
ألقاها في موتمر يحمل عنوان «حالة الفرد الفاعل»» الذي نظمه 
المركز الإنحليزي للفرد الفاعل في لندن» في تموز عام 2003» وشرت 
هذه المحاضرة بعد تحريرها في ملحق التايمز للدّراسات العليا» وهذه 
صحيفة أسبوعية يسعى إليهاء ويقرؤها المجتمع الأكادمي البريطاني. 
يرئي بيت في محاضرته حقيقة أن هنالك «الكثير من النظريات» التي 
يتوبحب على طلبة الجامعة مثمن يدرسون الأدب الإنجليزي دراستها 
في عصرنا هذا؛ القرن الحادي والعشرين» لدرجة أنه «ما من مُتّسع 
لبعض الأساسيات»» التي تتضمّن» على حدّ قول بيت» «حقائق» 
و«تاريخاً» (ويعني بذلك «طريقة تاريخية») و«نظرية السيرة الأدبية 
النصية وتطبيقاتها» (بيت» 2003» ص. 22). ويرتبط كل فرع من 
فروع المعرفة هذه؛ في الواقع» بصورة وثيقة.موضوع التأليف» وفي 
هذا السياق» يزوّدنا بيت.كثالين. أولء يقترح بيت» على ضوء التحليل 
النتصي والإحصائي الحديث لمسرحية شكسبير تيتيوس أندرونكيوس 
أنّه.ممقدورنا الآن أن ندرك أن الجزء الأكبر من المسرحية كتبه جورج 
بيل (عاءء5 عورمء0). و تتيجة لذلك» يقول بيت إِنَّ هنالك تحوّلاً 


8 المزلف 


في فهمنا للمسرحية وفي مفهومنا للتأليف الشكسبيري من الفكرة 
الرومانسية القائلة «بالعبقرية المستقلة بذاتها» إلى نموذج تكاثري» 
وجماعيء وتعاوني يتكون من «فريق من الممثلين» (ص. 32-22). 
يهتم المثال الثاني بشعر جون كلير (©:012) صطن[) وهنا يشرح بيت 
كيف كشفت نا الأبحاث المهتمة بالسيرة الأدبية إلى أي مدى أراد 
الشاعر «(بصورة إيجابية» أن يتحسّن شعره بجهود أصدقائه وممرّريه» 
(ص. 23)» ويصرٌ أنه بناءً على هذاء لابدٌّ أن يُحدّر شعر كلير وأن يُقرأ 
بطريقة مختلفة» .ممعنى أن قصيدة كلير الأصلية» التي تم ابتكارهاء لا 
بد أن تُفهم كنتاج تأليف مشترك تعاون فيه الشاعر مع ناشري أعماله 
وأصدقائه. وفي كلا الحالتين» يقول بيت» ينتج معنى جديد للعمل» 
أكثر دقّة من سابقه» من خلال معرفة جديدة دقيقة بحياة الكتابة 
وطرقها عند كلا المؤلفين. وبالتالي يقترح بيت في هذا السياق أن 
النقد مرتبط بالتأليف لا محالة. 

إن هذه الأمثلة على التأليفية (01311552ط]20) يمكن أن تتضاعف 
مرّات عذة في المجلات الأدبية المعاصرة وفي منشورات بحثية 
متخصصة بشكل أكبر. إذ إن مؤسسة النقد الأدبي مما تحويه من 
طبعات مختلفة لأعمال المؤلفين» والتراجم الأدبية» والدراسات النقدية 
لمؤلفين فرديين» ومن تأثير عوامل خارجية على كتاباتهم» و«السياق» 
التاريخي للعملء مرتبطة لا محالة بدراستنا لقضايا التأليف. ولعلّنا 
لا نبالغ عندما نقول إِنَّ ما يمكن أن نطلق عليه أزمة النقد (وتشمل 
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«كلمة أزمة» .ممفهومها المعرفي الذي يُوحي بلحظة حاسمة) المتكرّرة 
الحدوثء والتي تبدو لا متناهية هو ما يفعّل مسألة التأليف. يقترح كل 
من سعيد (5310) وإقيريت (8761616) وبيت (:82)» على الر غم من 
تبتّيهم لوجهات نظر نقدية شتى ونظريات مختلفة» أن قضايا التأليف 
مهمة جداً وأساسية بالنسبة لفهم النَاقد للوظيفة الملائمة للنقد. وعلى 
الرغم ما هو ظاهر لناء لا يقاوم هؤلاء النقاد الثلاثة, ببساطة» رفض 
النظرية التفكيكية أو رفض النظريات النقدية الجديدة لموضوع 
بقض مضجع النظريات الأدبية المختلفة وكل ما هو محط اهتمامها. 
إذ مي كل ناقد التأليف بوصفه القضية النظرية الأساسية في تطبيقاته 
النقدية» التي يجب أن تفسّر ويتم الدفاع عنهاء ذلك أن معضلتي 
التقد والقراءة تشكلان» في نهاية الأمرء إشكالية التأليف. 


مراجعة رسائل عيد ميلاد لتيد هيوز (وءطع-1آ 768) 

تحدّث تيد هيوز (وعطع::11 3ع1) في عام 1995 لمجلة المراجعة النقدية 
الباريسية عن دوافع الاعتراف الموجودة عند الشعراءء قائلاً: (إنَّ الس 
الحقيقي في هذه ال حالة الغريبة تكمن في تساؤلات مثل: لماذا نحتاج 
إلى أن نثرثر» ولماذا يحتاج البشر إلى الاعتراف؟ رتماء إذا لم تملك 
الرغبة في الاعترافف أو إفشاء أسرارك» لن تملك قصيدة أو حتى قصة. 
ولن تملك كاتباً» (مقتبس في فينشتين» 2001» ص. 229). لقد نالت 


0 اللمؤلف 


مسألة التأليف بعلاقتها المشوّشة والمشوّشة للتطبيقات النقدية ولعملية 
تعريفها ولمؤسسة «الأدب» تركيزاً حادّاً مع نشر تيد هيوز لما يبدو أنه 
مجموعة قصائد تنتمي إلى «أدب الاعتراف) وتُعرف برسائل عيد ميلاد 
(1998). وتعكس المراجعات النقدية لهذا الكاتب من خلال التطبيق 
العملي» أزمة التّقد التي تحدّئُت عنها سابقاًء وأرغب هنا أن أقترح أنَّ 
رد الفعل تحاه الكتاب يعكسء في الواقع؛ اهتماماً نقدياً ونظرياً عاماً 
بقضية المؤلف» ومسألة الأدب بالمثل. 

9 رسائل عيد ميلاد» استجابة هيوز التي طال انتظارها لحياة 
سيلفيا بلاث وموتها وكتاباتها (12)8 1013ر5): والتلقي النقدي 
لأعمالها. فلقد أنهت سيلقيا يلاث حياتها وهي في الخامسة والثلاثين 
من عمرهاء في شتاء عام 1963 بعد أن هجرها تيد هيوز لأجل امرأة 
أخرى. وأصبح شعرها منذ وفاتهاء يُقرأ بالرّجوع دوماً إلى تفاصيل 
حياتها وليس بسبب طريقة موتها إطلاقاً. وفي العقود التي تلت 
وفاتهاء كان تيد يُلام بشكل منتظم على حقيقة أن بلاث قامت بقتل 
نفسها. وبعد نشر رسائل بلاث لوالدتها المعروفة برسائل إلى الوطن 
(1975): على وجه الخصوصء التي تعكس حميمية شديدة» أدى 
الشعور بأن هيوز كان مسررولاً نوعاً ما عن موت بلاث إلى مشاهد 
استثنائية. فخلال جولته في أستراليا لقراءة نماذج من شعره؛ واجه 
متظاهرين يرفعون لافتات احتجاجية ضله مُتّهمين إِيّاه بارتكاب 


جرية قتل» ووجهت قصيدة نشرت في عام 1972 بعنوان «استدعاء 
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إلى المحكمة» لروبين مورغان (صهدوءه31 «نطه2) الاتهام نفسه. 
ويل اسم «هيوز» عن شاهد قبر بلاث في يوركشاير وانّهم بكونه 
«فاشياً»» من قبل معارضين له خلال قراءته لشعره أمام العامّة 
وعلى أية حالء فنادراً ما تحدّث هيوز علانية عن علاقته ببلاث؛ 
ولذلك اشتملت ردود الفعل النقدية والصحفية الحظة نشر رسائل 
عيد ميلاد على توقّعات محمومة لإفشاء محتمل وسيرة أدبية وذاتية قد 
تمثلها المجموعة الشعرية. وحَسْب ناقد واحد على الأقل «أثبت» 
تلقّي القراء لكتاب هيوز أن «الشائعات جعلت الكتابة من ضمن 
اهتمامات العديد من القُرّاء» (أوبراين» 2003» ص. 25). وفي هذا 
السّياق» أصبحت المراجعات النقدية لكتاب هيوز المعنيّ» حالة 
0 ة تحوّل ما يُطلق عليه م. م. باختين 
(صتاطعلة8 .3 .3) «أزمة التأليف» (باختين» 1990» ص.203-202) 
إلى عنصر مهم بالنسبة للجدل والتحليل النقدي» يجعل قضية التأليف 
لدى كل من إفيريت وبيت» على غرار سعيد؛ أساس مفهومهما 
للتطبيق الأدبي - النقدي؛ إذ يلجأ كلّ منهما في مراجعته النقدية 
لرسائل عيد ميلاد على نحو بيّن تقريبء إلى التنظير بخصوص مفهوم 
التأليف» حتى يتمكنا من تبرير تقييمها لشعر هيوز. ويجد كلّ منهما 
نفسه مضطراً إلى الحكم على القيمة الأدبية لكتاب هيوز وعلى ما 
يجعله عملاً أدبياً من خلال تصّور معين لماهية التأليف. 

تم الإعلان عن نشر رسائل عيد ميلاد في بريطانيا من قبل جريدة 


2 المولم 


التأبمر البريطانية في كانون الثاني من عام 1998» حين قامت الجريدة 
بنشر بعض قصائد شيو وكدية القصائد من قبل خلف هيوز» 
أندرو موشن («24080 «42076) كعمل شاعر نابغة متميز» ويربط 
موشن مباشرة وبصورة واضحة مبيعات كتاب هيوز ومبيعات 
الجريدة مواضيع مثل السيرة الأدبية والسيرة الذاتية» ومن ثم يقترح 
موشن أنّ القصائد يجب أن تُقرأ لما تزوّد به القّدَاء من تبصّر نافذ 
لمؤلفيّن» وليس لموّلف واحدء هما هيوز وبلاث. ويقدّم موشن كتاب 
هيوز بطريقة ميلودرامية نوعاً ماء «ككتاب خطه شخص مهووس» 
مصدوم, وتُحبٌ بعمق»» ويسمح لنا كتاب هيوز رسائل عيد ميلاد» 
حشب موشن بأن تُعيد قراءة أشعار هيوز - التي «لا تهدم بشكل 
خاص ببلاث» - كشعر رجل «زُجّ به إلى الحياة بفعل الزلزال الذي 
تسبّبت به صدمات حياتها ومماتها». وأصبحت التتيجة» كما يعبر 
عنها موشن بعبارة مؤثرة» محط اهتمام «الجميع من أساتذة جامعيين 
ومصوّري المشاهير») (موشن» 1998» ص. 22). 

إن الموقف النظري الرئيسي» في مقال موشن المختصرء وفي تقديم 
رسائل عيد ميلاد وتلقيه بشكل عام؛ يتضمن تصوراً خامضاً وغالباً ما 
يكون خفياً عن الرابط بين الحياة والعمل الأدبي. إلا أنّ موشن كغيره 
من التّقاد الذين علّقوا على المجموعة الشعرية لهيوز» يزعجه هذا 
القول» فيقترح في مناورة أدبية - نقديّة معقدة أَنْ تطوّر الكتاب يُفعّل 
حياة بلاث؛ لكنّ هذه الممائلة الأدبية» ولعلّ الأمر ينطوي على مفارقة 
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ماء تدفع إلى التفكير في الجوانب الجمالية: «فعندما نسترسل في 
قصائد بلاث المعروفة بإيريال»» يقول موشن,ء «تتلاشى سيلفيا بللاث 
بشكل متزايد» وتزداد حاجة هيوز لحماية ذاته؛ وتصبح لغة الكتابة 
أكثر رمزية وخصوصية». يسمح التناقض للناقد بتجتّب الاختزال غير 
الدقيق لقراءة السيرة الأدبية» بينما يؤكد في الوقت نفسه قدرة السيرة 
الأدبية على الإقناع: «إن النزعة العظيمة نحو الصدق» التي يجدها 
موشن في قصائد هيوزء هي أيضاً في حدّ ذاتها شكل من أشكال 
التكتم» وكلما ازداد ارتباط القصائد بالسيرة الأدبية» أصبحت لغة 
القصائد «أكثر صوناً للّات» وأكثر «رمزية وخصوصية». أو بلغة 
أخرىء؛ كلما أصبحت القصائد أقرب إلى السيرة الأدبية بشكل 
واضحء أصبحت أكثر خصوصية وأكثر «أدبيّة» مما هي عليه حقاً. 
وبينما يحتمل أن «يقل العجاب» بهذه القصائد على المدى 
القصير» كما يقترح موشن, فإنها «على الملدى البعيد ستعد «أفضل 
إنحاز» للمجموعة الشعرية؛ ويُضيف موشن أنّ هذه القصائد «شعر 
يرزح تحت ثقل العبء العاطفي» لكن يحافظ هذا الشعر على كرامته 
وهدفه). يفسر موشن من خلال تأكيد يُعبّر بشكل كامل عن أزمة نقد 
معينة في هذه الألفية» أن السبب وراء «كون هذا الكتاب سيعيش 
طويلا» يتعلّق «بقيمته التي تنبع من كونه سيرة أدبية» أو لعل الس 
ليس له أي علاقة بهذه القيمة»» «وحتى إن كان من الممكن أن نضع 
القيمة السّيريّة جانباً (ولماذا يتوججب علينا فغل ذلك؟)» فإِنَّ مير هذا 


4 الؤلف 


العمل الفذ لغوياً وتقنياً وخيالياً سيضمن نحاحه» (ص. 22). تمثل لغة 
موشن البلاغية - على سبيل المثال استخدامه للأقواس الهلالية لطرح 
السوال الحاسم المتعلق بالسيرة الأدبية - القلق المعاصر حيال ماهية 
التأليف والسيرة الذاتية الأدبية: لماذا يتوجَب علينا أن نفعل هذا؟ لماذا 
يجب أن تمنع قراءة للقصيدة من خلال المؤلف» وقراءة للمؤلف من 
خلال القصيدة. إِنّ طرح مثل هذا السؤال يُثير ببساطة احتمالية أنه 
يتوبحب عليناء في الواقع؛ أن نتجتّب هذا النوع من القراءات. إِنَّ 
اهتمام موشن وقلقه حيال هذا السؤال يمكن عده استجابةٌ لجدل 
متوتر استمر أكثر من قرن» حول دور التأليف في التّقد الأدبي. 

إذن» تُعرّف أزمة التأليف ذاتها عبر التمثيل الصّحفي والاستجابة 
النقدية الأوّلية لمجموعة هيوز الشعرية. وتتضمن الأزمة تشكيكاً 
جوهرياً في مفهومنا للشعر وللأدب بشكل عام. وقد يبدو غرياً أن 
كتاباً يحوي العديد من القصائد, أو ثماني وثمانين فقرة من الكتابة 
الشعرية» لأحد أكثر الشعراء أهمية في هذا القرن, يقال عنه إنه ليس 
بشعر» ولعل هذا ما يجعل الأمر على المحك في هذه الأزمة. إِنَّ هذا 
الاهتمام بطبيعة التأليف ومكانة المؤلف الأدبي» واسع الانتشار» ثما 
يجعل السؤؤال عن ماهية القصيدة» في حد ذاته» وتعريف الأدب» 
حاسماً في المراجعات النقدية الخاصة برسائل عيد ميلاد. ولهذا السبب» 
نبحد اقتراحاً جلياً في اثنتين من المراجعات النقدية على الأقل» مفاده أنَّ 
قصائد هيوز ليست شعراً على الإطلاق» لكونها وثيقة الصلة بحياة 
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الشاعر. يُعبر إيان هاميلتون (2ه:11م113 135) عن هذا الرأي بشكل 
مباشر فيتساءل: «ولكن» هل هذا شعر؟». في نهاية إحدى المراجعات 
النقدية المنشورة في صنداي تيليغراف اللندنية» ثم يجيب: «حسناء إنه 
ليس شعراً بالنسبة لي» (هاميلتون» 1998» ص. 7). إِنّها (رسائل عيد 
ميلاد) سجل يُسطر علاقة غرامية» وحياةً وموتأء ولهذا السبب فقط 
فرسائل عيد ميلاد؛ ليست شعراً وليست أدباً. ويمكن القول بلغة أخرى 
ِنَّ ما كتبه هيوز لا يعدٌ قصائد شعرية بسبب علاقته الحميمة بالسيرة 
الأدبية والمؤلف والتأليف. وتُعبّز إدنا لونغلي (إعاوههم.آ ههل8) عن 
النقطة نفسهاء لكن بصورة أقل صراحة في إحدى المراجعات النقدية 
حين تقول «لعلّ أكثر أمر مزعج بالنسبة لرسائل عيد ميلاد افتقار تيد 
هيوز للحفاظ على مسافة تفصله عن قصائده» (لونغلي» 1998») ص. 
7). وتشرح لونغلي أن المشكلة تكمن في أنّ «العلاقة الأدبية بين 
هيوز وبلاث لم تتمكن من فَصْل الجانب السيكولوجي عن الجانب 
الشعري»» وتلك حقيقة» كما يقترح لونغلي» تستتبع نتيجة لا بد منها 
ألا وهي «افتقار شعر هيوز للبراعة الشعرية» (ص. 2277 28). وتعلن 
لونغلي في صدر مقالها أن السؤال عن كون مجموعة هيوز الشعرية؛ 
شعراً أم لاء «لا يزال قيد الدّراسة» (ص. 28)» وأخيراً تزوّدنا لونغلي 
ما هو أشبه بإجابة عن سورالهاء فتُعبّر عن أمنيتها في أن يكون «هيوز 
قد كتب مذكراته بثر فاترء محاولاً أحياناً أن يبتعد عن شعره المليء 
بالإثارة» (ص. 30)» إِنّه شعر» بلغة أخرىء لكنّ لونغلي تتمنّى لولم 


يكن كذلك. ولشعورها بالاحباط من المديح الرّفيع الذي تلقاه هيوز 
لأجل مجموعته الشعرية؛ التي تعتقد أنه لايستحقه؛ ترثي لونغلي حقيقة 
أَنْ سمعة هيوز (يتم الدّفاع عنها بطريقة جماعية غامضة» وليذهب 
رأي التقاد إلى الجمحيم» وليذهب الشعر إلى الجحيم» (ص.30). 
وعلى الرّغم من انتقاد لونغلي المفرط لما يُطلق عليه «الاهتياج» 
النقّدي للتّقاد» بحد نقاداً آخرين أكثر حذراً ومؤهلين لتقييم الحسنات 
الأدبية للكتاب وخصائصه التي تميّزه كنص أدبي. لكنّ العديد منهم؛ 
على أية حال» يزعجهم الجانب السّيري للكتاب؛ وعلى الرغم من 
ذلك يشعرون أنّ السيرة الذاتية أو الأدبية التي تميز الكتاب يمكن 
تفسيرها وتبريرها. يجعل مايكل غلوفير (610767 61قطء3/1)» على 
سبيل المثال» مسألة التأليف وتعريف الشعر أو الأدب الموضوع 
اراس اياك همات بكتاب هيوز. فيقترح غلوقير أن الشخص 
والشخصية اللذين تعبّر عنهما القصائدء كلاهما بغيض وهما 
يفرضان ذاتهما بالقوة وعلى نحو يصعب فهمه. إِنَّ رسائل عيد 
ميلاد» يقول غلوقير» «شرّيرة كغول» ومهووسة وجدّابة في الوقت 
نفسه) (غلوقير» 1998» ص. 45). إن محاولة هيوز «إزاحة عبء كل 
هذه المواضيع الفظيعة عن عقله وروحه»» «شرّيرة إلى أقصى حدء 
ومسرحية الطابع مثل ميلودراما سيئة». يُضّر غلوقير على اعتقاده أن 
الشعراء «كتومون بشكل عام) وأنْ القصيدة «بطبيعتهاء لا تعد حكاية 
شعرية» لكنها تدّخر الكثير وتثير مواضيع عدة» (ص. 45). كما يلجأ 
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غلوفير» على عراز اندو و موشن (140008 برعتلصم)هء إلى التفسير 
الذي يبدو مليئاً بتكرار فارغ مفاده أنّ قصائد هيوز تُحفظ من اتهامها 
بالبذاءة وخلوّها من الشّعرية المزعومة التي تنّصف بها السيرة الذاتية؛ 
عبر الحقيقة المحصنة أنَّ قصائد هيوز هي قصائد حقاًء وتُْكد ذلك 

حقيقة أننا كلما قرأناها» «(أصبحت تلك القصائد غامضة ورمزية». 
يشمل الشعر بُعداً ولامبالاة وانفصالاً عن الحياة والمؤلف كما يعتقد 
غلوقير» الذي يُضيف أنَّ تقييمنا للشعر وشعورنا أنه شعر حقاًء 
يعتمد في الواقع على اللأمبالاة الني نّسِمُ الكلام الأدبي. ويناقش 
أنتوني جو ليس (5ناأنا[ بدو ط]:8) في كتابه مراجعة نقدية للشعر,ء هذه 
المواضيع بوضوح أكبر. ويقترح جوليس أن لدى هيوز «طموحا 
مضاعفاً»)» إذ يطمح إلى أن يكتب عن بلاث (518]8) و«إلى أن يكتب 
شعراً». ثم يتساءل جوليس» «هل تنجح هذه المفاوضات؟»).معنى» 
«هل يمكن أن نقرأ هذه القصائد خلافا عن كونها تدخلاً في التزاع 
الذي يكوّن تاريخ سيلقيا بلاث؟» (جوليسء 21998 ص. 80). 
ويجيب جوليس مرؤكداً استحالة معرفتنا الحقيقة تمثيل هيوز لعلاقته 
ببلاث وأنّنا لذلك «نرجع إلى تلك القصائد فنق رأها كشعر». «سيظل 
التوثّر موجوداً بين الصورتين»» يقول جوليس» «ويحاول الشعراء 
أن ينهوا هذا التوتر بطرقهم الخاصة عبر المزج بين حقيقة علاقاتهم 
الغرامية وحقيقة فتههم» (ض. 81). 

وأخيرأء تبدو مشكلة السيرة الذاتية» بالنسبة لشيموس هيني 


8 المؤلف 


(56ةع11 قتناحصدء5)؛ هي مشكلة التأليف ذاته؛ التي تبرز مشكلة 
الأدب أيضاً. يقول هيني في مراجعته للمجموعة الشعرية لهيوز أن 
القصائد «تملك رنيئاً ذا طابع أصلي يعكس السيرة الذاتية للشاعر»؛ 
فتلك قصائد تعبّر عن الفرد والحالة البشرية. على أية حال يجد هيني 
دافعء على غرار تُقّاد آخرين» لتعريف قصائد هيوز كقصائد ليؤكد 
لنا أنها حقاً عمل أدبي. ويقول هيني (إِنَّ التّراع الذي نجده في كتاب 
هيوز مثيرٌ على نحو لا ينضب»؛ ولكن «ما يجعل رسائل عيد ميلاد ذات 
صبغة شعرية على التّقيض من الأعمال المنشورة الأخرىء ويُعدَ مغلم 
حيماء هو تكافرٌ الشعر ذاته» (هيني؛ 1998؛ ص. 11). فعلى الرغم 
من أن القصائد تبدو وكأنما قد كتبت «على نحو مفاجئ وبسرعة»» 
كرد فعل مباشر لذكرى حياة ماء شب هيني» تترك القصائد أيضاً 
انطباعاً «بكلام ينجحرف مُسرعاً نحو رؤية جدّدة» حيث «تنخذ كل 
قصيدة فجأة قفزة إضافية» واثقة الخطى وعاقدة العزم؛ ثم تحط فوق 
الشيء الذي استمر في جرّها بعيداً عن طريق الذاكرة لتتّجه نحو 
ذاتها طوال الوقت». إن هذا التأثير النَاتم عن «الاتحاه نحو ذاتها» 
يحدّد ويعرّف لهيني السمّات الأدبية لهذه القصائد. إذن لا تُثير هذه 
القصائد حياة» وماضياً أو تاريخاً وحسبء وإنها أكثر من ذلكء إنه 
شيء مختلفى» كقفزة «واثقة الخطى»؛ شيء يوجد وراء ذات الشاعر» 
شيء ذو خاصية شعرية: يمكننا أن نُسمّيه شعراً. إلا أنَّ هيني» بوصفه 
حائزاً على جائزة نوبل للآداب, لكونه شاعراً وناقداً أيضاًء لا يحجم 
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عن تعريف الشعر كتعبير شخصي» ولذلك يقول: «إِنّ التعبير» عن 
صدمة موت بلاثء بالنسبة لتيد هيوز «هو بالضرورة عمل يمثّل 
صورة مجرّدة لاستغراق الذّات» (ص. 11). يُعبّر هيني مرة أخرى عن 
التناقض والأزمة اللتين» كما حاولت أن أقترح في الفصل الثالث» 
تقطنان في التفكير المعاصر المتعلّق بالأدب؛ فكلّما أصبحت القصيدة 
ذات طابع شخصي متزايد؛ ابتعدت عن مفهوم الشخصية. 

يواجه الناقد في كل حالة إذء كما هي الحال بشكل عام مع 
ردود الفعل النقدية تجاه رسائل عيد ميلاد» قضية التأليف. وفي كل 
مرة» يضطر الناقد إلى أن يدي سلسلة من المناورات النقدية النظرية 
قبل الوصول إلى حكم يتعلّق بالقيمة الأدبية. إذ يُعدّف الشعر في 
بادئ الأمر من خلال علاقة خاصة بالشاعر أو حياته أو من خلال 
بُعد الشعر عنهما. تحد رسائل عيد ميلاد مكانا لها داخل حيّر هذا 
التعريف», ومن ثم تحدد قيمتها الأدبية. وحشب هذا التقييم بمكن في 
نهاية الأمر تعريف مجموعة هيوز الشعرية كشغر» أويمكن تعريفها من 
خلال فشلها في أن تصبح شعراً. وفي كلا الحالتين» يُعرّف «الشعر» 
أو «الأدب» ذاته على وجه الخصوص وحصرياً من خلال علاقته 
بقضية التأليف. وفي نهاية المطاف» تقودنا مسألة الأدب» وتعريفه 
والحكم على القيمة الأدبية إلى المؤلف. 


0 المؤلف 


قضية الأدب 

إن هذا التحليل المقنضب لاستراتيجيات المراجعات النقدية 
الأدبية المعاصرة توحي بأن قضية المؤلف ترتبط بالسؤال التالي: 
«ما الأدب؟» وكما ظنّ وردزورث (طثئزه:180:059) وكوليردج 
(001108) في مطلع القرن التاسع عشر, فإن محاولة الإجابة عن 
أحد الأسئلة» يساعدنا في التفكير في سؤال آخر. بلغة أخرى» من 
الممكن من خلال جمع هذه الأسئلة معاً أن نقترب من فهم للمؤلف» 
ولكن ليس بقدر ما سنقترب من فهم احتمالية الطبيعة الطيفيّة لماهية 
التأليف وتنوعهاء بالإضافة إلى مركزيّة التأليف بالنسبة «لمؤسسة» 
النقد والنظرية الأدبية. وقبل إنهاء هذا الكتاب» أرغب في أن نضع 
بعين الاعتبار طريقتين لتصوّر الأدبء مرتبطتين ببعضهما البعض: أما 
الأولى فتتم من خلال علاقة الأدب بالخيال في المقام الأول» والثانية 
فتتم عبر التفكير في مكانة الأدب التي «يُحتذى بها». وأقترح في 
هذا السياق أن مناقشة هذه المواضيع يمكن أن تساعدنا في إدراك 
خصوصية الملف «الأدبي» وفي فهم «الأزمة» التي تسيطر على 
التصور المعاصر للمؤلف والأدب؛ هذه الأزمة التي تسيطر على 
التفكير المعاصر في الأدب مثل أزمة إدراك ماهية التأليف. 

تقترح بيغي كاموف ناسرة؟1 تروعء2)» بينما تحاول أن تتأمل 
احتمالية تعريف الأدبء أن «النظرية الأدبية تأخذ الخيال على حمل 
الجد». وأنَّ ما يميّر ارتباط النظرية الأدبية بالخيال» شعور الأولى أنَّ 
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الخيال يشمل مرجعيّة فارغة خاوية. «فالخيال ليس له مرجعية فيما 
هو موجود»» تقول كاموف»ء (إذ يرجع الخيال إلى شيء ما لكنه ليس 
جزءاً من الوجود». «لذلك فالعملية التخييلية لا تتشكل عبر عملية 
خلق مرجع فقطء وإنما عبر تعليق هذا المرجع أيضاً» (كاموفء 2002 
ص. 2157 159). تُشير كاموف نفسها هناء وبصراحة تقريباً إلى 
تعليقات جاك ديريدا (302ء2 وعنوء2[) على المرجع الأدبي» في 
مقابلة أجر اها معه دير يك اثر يدج (عع تاق عاءع12) و تحمل عنوان 
«هذه المؤسسة الغريبة التي تسم أدباً» (1992). يجادل ديريدا في 
هذه المقابلة» والتي يلخص فيها حبّه للأدب الذي بات عشق حياته» 
قائلةٌ «لا يمكن أن يوجد أدب دون علاقة بالمعنق وبالمرجع؛ تلك 
العلاقة التي يتم إرجاوها (2060عمودناة)» ومفهوم «إرجاء» العلاقة 
يعني «التشويق» ويعني أيضاً الاعتماد» والشرط. والشرطية» (ديريداء 
2» ص. 48). نحد عند ديريدا فكرة مهمة ترتبط بالزعم السابق» 
إذ يقول ديريدا: إن كان الأدب يتضّمن «علاقة بالمعنى والمرجع يتم 
إرجاؤها»» حيث تشمل عملية «اللإرجاء» حالة حيرة وترّدد» وانتظار 
وتأجيل مؤقت,. فإنه يشمل أيضاً علاقة اعتماد (بإءمءع20ءم06)» تماماً 
كما يعتمد المدمن على عقار ماء أو بصورة مختلفة» كاعتماد من يقفز 
من أعلى الجسر» على حبل مطاطي: فكلاهما معتمد على شي ماء 
ومعلّق بأمر ماء ويتم و فيُمنع من السقوط. إذن» إحدى طرق 
التفكير في النصوص الأدبية وفي أدبيّة تلك النصوصء» وإحدى 


2 المؤلف 


طرق تمييزها عن أنفاط الخطاب الأخرىء والاستعمالات المغايرة للّغة 
وف سيل للثال »الانشعبالاك"التلميةة والفلسفية واتشطال اللقة 
لأغراض المحادثة» وجميعها أمثلة يوردها ديريدا (ديريداء 21992 
ص. 47)) إِنْ هذه النصوص تتمتع بعلاقة مزدوجة خاصة تربطها 
بالمعنى والمرجع. فالأدب يرجئ أو يُوقف المرجعء وفي الوقت 
نفسه يعتمد عليه» وتشكل هذه العلاقة ما يسميه بول دي مان 
(ههلة عل لنددم)» «التّوازن الدقيق المرجأ دوماًء بين المرجع والنص 
(المسرحية) وهو شرط المتعة الجمالية» (دي مان؛ 1986» ص. 36). 
يقول والاس ستيقنز (5667625 117211366): «تصف كلمات الشاعر 
أشياء لا يمكن أن تُوجد دون كلمات» (ستيقنز» 21960 ص. 32). 
فعلى سبيل المثال» يتحدث شكسبير عن الأمير هاملت» الذي له في 
الواقع» وجود تاريخي خارج نطاق هذه الإيماءة الخاصة بالمرجع 
(على الأقل في كتاب تاريخ الدانمركيين لساكسو (5320)» في القرن 
الثاني عشر / الثالث عشر» وفي الأسطورة الاسكندناقيّة). لكن هاملت 
أيضاً ترجع إلى شخص يحتويه النّص ويتحدث عنه؛ أي إلى شخصية 
شكسبير؛ هاملت» فقط. لنورد مثالاً مختلفاً: يتحدّث توماس هاردي 
112:7 وددومط1) عن دورسيت (102560) من خلال «تحويلها 
عبر الخيال» إلى «ويسيكس» («2©»ووع117»)» وعكنكء كما فعلت 
أنا في ذلك اليوم» أن تزور «كاستيربيردج» («ترةفوطايعنوة0») 
(أي» دورشيستر («ع]وعطء:ه20) أو «بدماوث») («طانامصلن8») 
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(أي واي ماوث (طاناهصر»187) بركوب سيارتك أو عبر خيالك. 
إل أن لهذه الأماكن؛ في الواقع؛ وجوداً غريباً - «خيالياً» كما 
نُسمّيه - تُشير إليه بدقّه الأسماء التي يختارها هاردي للتعبير عنها. 
يمكننا القول بلغة أخرىء إنه يمكنك أن تركب سيّارتك وتقودها 
إلى دورشيستر (:120:25656): لكنك ستصاب بخيبة أمل عندما 
تكتشف أنها ليست كاستربردج (025]61511486)» وليس يسبب 
اختلاف القرن فقطء فلقد كتب هاردي رواية عن عمدتهاء بل أكثر 
من ذلك. أمّا شخصية تيس ديربيفيلد (10ع6روطسسط ووع1), 
فهي شخصية أغاثا ثور نيكر وفت (مترإصعرمط1 مطندوة) في 
«الحياة الواقعية»» كما سيخبرك معجم الأشخاص والأماكن الواقعية في 
النثر السردي (رينتول» 1993» ص. 540). لكنها أيضاً تيس ديربيفيلد 
فقط. وسنورد الآن مثالنا الأخير حيث يمكننا أن نفترض أنه على 
الرغم من التشابه بين شخصية ليوبولد بلوم («دهه81 014مه»1.6آ) في 
يوليسس (1922) لجميس جويس (عع0[7[ 37068[)» وبين شخصيات 
أدبية وتاريخية ية وأسطورية متعدّدة» فلن نجد مطلقاً فرداً ينسجم ماما 
مع شخصية ليوبولد بلوم. إلآ أن استمتاعنا بقراءة رواية جويس مقيّد 
على الأقل جزئياًء بشعورنا أنه كان.ممقدور بلوم أن يعبر شوارع دبلن» 
أو لعله مشى فيها في السادس عشر من حزيران عام 21904 أو يمكننا 
أن نفكر في الأمر بطريقة مختلفة» فحتى لو لم يكن.مقدوره فغل ذلك» 
فإن هذا لا يشكل فرقاء لأنه لم يُوجد أبدأ كشخصية واقعية» أو أَنَّ 


جزءاً مهماً من قراءتنا للرّواية يشتمل على إرجاء إنكارنا حقيقة أنه 
عبر فعلاً هذه الشوارع. ولهذا السبب يعرف ج. هيليس ميلير 
(311165 1111115 .[) الأدب «كاستعمال غريب للكلمات للررّجوع إلى 
الأشياء والأشخاص والأحداث التي يستحيل أن نعلم إذا ما كان لهاء 
في مكان ماء وجود مستتر, أم لا» (ميلير» 2002» ص. 45). 

يمكننا أن نقول شيئاً شبيهاً.ما سبق عن مؤلف النصوص الأدبية» 
بِقَدْر ما يتم تصوّره كمؤلف لمثل هذه النصوص. فعلى سبيل المثال» 
إن مؤّلف رواية تيس ديربيرفل» هو في الواقع شخص عاش ما بين 
عام 1840 وعام 1928) تدرّب ليصبح معمارياًء وعاش جل حياته 
في دورسيت (1201560)» وتزوّج مرّتين» في فترتين متباعدتين» من 
امرأتين تُدعى كل منهما إما (2ددم8) (إما غيفورد وإما دغديل) 
وكتب سبع عشرة رواية» وما يناهز الأربعين قصة قصيرة وما يزيد 
على تسعمائة قصيدة. لكنّ مؤلف تيس ديربيرفل ليس ذلك الفرد. 
أو لعلّه فرد مثل صدفة فارغة» أو رجل أجوف؛ رجل يتم تشكيله 
أو «تمثيله» داخل روايته ومن خلالها. لهذا السبب تحديداء وإذا 
ما ركبت سيارتك وقدت إلى دورشيستر لتزور المتحف الموجود 
هناك» .معروضاته الثمينة» مثل مكتب هارديء أو إذا قدّت باتجاه 
هاير بوكهامبتون (50نامدتقطعكء80 مرعطعخذ21) المجاورة» لترى المنزل 
الذي تتم العناية به جيداء حيث ولد هارديء أو حتى إذا نظرت من 
حول ماكس غيت 6866 88)؛ المنزل الذي قضى فيه الأربعين سنة 
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الأخيرة من حياته وفارق الحياة» فالتجربة ستكون أيضاً فارغة جوفاء. 
عندها تكو ن قد شهدت ما يُسمّيه أليكسندر نيماس (32062ه1م 
5طاع طاء [2) «الكاتب» (عع )سر عط)ء أو » على الأقل؛ ماتزوٌد به في 
حياته» كمكتبه» ومنزله» وكتبه وأقلامه» لكن ليس «المؤلف» («6ط) 
11 كما يسميه نيماس (نيماس» 2002). وقد ينظر ك. ك. 
روثقين (مععتطاظ .1.12)؛ مطل التأليف الرئيسي والتشكلك» إلى 
هذة ال جلة) #رحلة ياذجة وبلذ افك فالسيه اليد تنشو حاولة 
الاتصال بالموؤلف عبر عمل فنيّ بحسم بلوغاً إلى «تجحربة هاليّة بالنسبة 
للأشخاص الذين يؤمنون بتأثير السحر وينبهرون بالتجربة الروحانية 
التي يقومون فيها بلمس أشياء قام أشخاص مشهورون بلمسها 
قبلهم» (روثقين» 2001» ص. 161). تضمّنت نظرية المؤلف الأكثر 
حداثة محاولة للتمييز» على غرار محاولة نيماس» بين العامل التاريخي 
و«وظيفة المؤلف» أو «المؤلف المصطنع» أو «المؤلف المبتدع» أو 
«شخص المؤلف» أو «المؤلف الافتراضي» أو «المؤلف الضمني» 
أو «المؤلف المسلم به» (انظر «الملحق: قاموس المؤلف» في نهاية 
الكتاب للمزيد من التفاصيل). إِنَّ مؤلف تيس ديربيرفل؛ هو نوعاً ماء 
ليس الرجل ذاته الذي ولد في بوكهامبتون (هه:مدمةطعك80) وعاش 
وتوفي في ماكس غيت (6266 :319) وداعب أقلامه .محبة؛ تلك 
الأقلام المجموعة في متحف دورسيت كاونتي (267نام0 100256 
تسنءكت2). وعكننا أن نعبّر عن ذلك بلغة أكثر صرامة بقولنا: إِنَّنا 


علاقة توحي بالحيرة والتردد, .بمعنى أننا لا نستطيع في نهاية الأمر 
أن نقئّر إذا ما كان المؤلف هو الشخص نفسه المذكور سابقاء أو 
لعلّه إيماءة «فارغة» أو غريبة نحو المرجع؛ تلك الإيماءة التي» في واقع 
الأمرء تشكل المؤلف. 
يقول نيماس (225ءطء27): في مقال يناقش فيه الفكرة ذاتهاء 
ولكن من جانب مغاير» إن المؤلفين يختلفون عن الشخصيات 
الخيالية لأنهم «ببساطة ليسوا جزءاً من النص»» ويختلفون أيضاً 
عن لكات الفعليين» (7721625 321ء3»)) لأننا لا نحدهم خار 2 
النص بشكل مباشر (ينماس» 2002» ص. 100). ويتابع نيماس فكرته 
فيقول إنه «لا يمكن وصف المؤلف داخل النص» ولكن يمكن أن 
نورد مثالا عليه»؛ أي أن المؤلف عبارة عن «شخصية يتم توضيحها 
ولكن لا يمكن تمثيلها» داخل النص (ص. 101» 106). ولعلّ هذا 
الزّعم متعلق باحتفاء !. م. فورستر (201.807566 .8) بطمس هوية 
المؤلف حين يجادل قائلاً: «تميل كل أنماط الأدب أو تنزع إلى أمر 
ما»» ويؤكد فوستر أن «توقيع» المؤلف «يصرف انتباهنا عن المغزى 
[للنص]» (فورسترء 1951» ص. 92-91). لكنّ هذا ليس 
منكيسا كإنا اف ذوماء رح مناه لامر فإذا عددنا أن 
عبارة «وصف المؤلف» تعني أن يُسمّي المؤلف ذاته داخل النص أو 
«(يستشهد بنفسه) ((3401801002») (كيميلمان» 1999) فإن أمر ا 
غير مألوف وغريباً يحدث أحياناً عندما يكسر الموؤلفون هذه القاعدة» 
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بمعنى عندما يتم وصفهم أو الاستشهاد بأسمائهم داخل النص. إِنْه من 
غير المألوف أن يتحدّث المؤلف عن نفسه باستخدام اسمه داخل العالم 
لدي أو الخياللي للنص»ء لكنه بالتأكيد أمر محتمل (انظر كيران 1999» 
كيميلمان» 1999). في الواقع» يمكنك أن تكتب شيئاً أشبه بتاريخ 
الأدب الأوروبي مبنياً على الفعل الدّاخلي لتسمية المؤلف لنفسه. 
وسنورد هنا بعض الأمثلة: فكلّما نعرفه عن «هيزيود» («(11651001»)) 
مثل. ينحصر في أنه يُسمَّى كذلك في مطلع الفيوغونيا"" التي كتبها. 
وقام الشاعر ثيوغنس (515ع1860) في القرن السادس قبل الميلاد.مهر 
أشعاره باستخدام الختم ([56) حتى يمنع أي سرقة لأعماله» مؤكداً 
أن «(ما من أحد سيختار السيئ عندما يكون الأفضل في متناول اليد 
/ وسيقول الجميع» هذه هي أشعار ثيوغنس/ الذي جاء من ميغارا: 
فاسمي مشهور في كل مكان) (انظر فورد 1985). ويختم فيرجل 
(لنع:ة7؟) أيضاً أعماله (جيرغس) باسمه؛ ويذكر كاتولوس (وسلاد0ه0) 
اسمه ما يقارب العشرين مرة في قصائده» ويستهلٌ أوفيد (0:14) (أو 
ناسو (21350)) الفصل الثاني في أمورز بوعد تزويدنا «بالدفعة الثانية 
من شعر كتبه» ذلك الشاعر القروي المشاكس/ ناسوء المؤرخ الذي 
يسطر حياته / الطائشة اللّعوبة» (انظر قيكرزء 2002أ» ص. 511- 
54. أما دانتي (1(816) فيذكر اسمه مرة واحدة فقط في الكوميديا 
الإلهية» في أولى الكلمات التي تخاطب بها بياتريس (06مة»8) 


(1) ' الثيوغونيا (لإ#مع150) مبحث أصل الآلهة وتحذرها. (المترجم) 


الشاعر المخبول عندما تطلب منه أل «يتتحب» بسبب مغادرة 
مرشده فيرجل» وعندها يتوبجحب على دانتي أن يستند إلى شعره 
(المطهر, الفصل 11 »بدتد» ص. 56-55). يُسمّي شوسر (7ءعناهقط0) 
نفسه .كرارة في مقدمة رجل القانون («شوسرء يستطيع بصوت مرتفع 
/ أن يقول شعرا موزونا مُقَفُى مهارة» (11» السطور 48-47)» وفي 
موضع آخر يُطلق اسم «جحيفري» (إ6»8) على راوي الحكاية» 
ويسمي توماس هوكليفٌ (©210001©7 1802225) نفسه في قصيدة 
«التذمر» (11» السطور 1421-1419)» بينما يطلق ويليام لانغلاند 
(لسداوهمآ سمتللة107) اسم ويل (18111) على المتحدّث في الحصاد 
بيرز. وبالمقابل» يلجأ ويل شكسبير (©6826م5221©5 08111 إلى 
التورية المتعلقة باسمه ا ل (1811)» في رُباعياته» وتحدّث نقاد 
معيّنون عن عبارة شيك - سبير («6816م5 - ©5831 ») (يهز - رمحه) 
المشتتة التي يكتبها شكسبير في مسرحياته: «ويتساءل شكسبير في 
رباعيته السادسة والسبعين مُدركاً الاجابة مُسبقاً: لماذا مازلت أكتب 
اسمي ككلمة واحدة» كما أفعل دوماً / وأترك الإبداع حبيس قلمي 
الذائع الصّيت / فكل كلمة تنطقء تقريباء باسمي ...؟» وفي غلاتيا 
ليغيل دو سير قانتيس (وعخصه معن ع0 أعنج1311) » وهي إحدى أعمال 
الرّومانس التي يعلّق عليها سيرقانتيس نفسه في الفصل السادس 
من دونكيخوتي حيث يقول القسيس: «لقد كان زميلي سيرقانتيس 
صديقاً عزيزاً لسنوات عذّة وأعلم أنّه ملمٌ.مصاعب الحياة أكثر من 
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الشعر». ويطلق بن جونسون (2هوهو[ ومء8) اسمه الأول» بصورة 
مؤثرة» على نفسه وعلى ابنه في مرثيته «إلى ابني البكر» حيث 
يخاطب ابنه المتوفى فيقول: «لترقد في سلام / وإذا ما سئلت سأقول: 
هنا يرقد/ بن جونسون, أفضل من كتب من الشعر». أما أليكساندر 
بوب (عم20 22061ء41) فيتلاعب بطريقة بابوية مفهومة باسمه 
(م20) في عدد من القصائدء» بينما يظهر أسم بايرون (مثنز8) على 
نحو متواضع مثير للدهشة مرة واحدة في قصائده المنشورة» على 
الرغم من أنه كان يُطلق على عمله رحلة الشاب هارولد» اسم رحلة 
الشاب بيرون («نامنا8) (مستغلا تهجئة قليكة لاسمه). أما صاموئيل 
كوليردج (001621486© اعتصمة5) وروبرت براونتغ (4ءطم8 
8 2) وت. س. إليوت (8110 .1.5)) فجميعهم يستهينون 
بأسمائهم في شعرهم الذي يفتقر إلى الجدّية(1) («لكم هو كريه أن 
ألتقي السيد إليوت!» هكذا يقول إليوت في قصيدته: «تمارين الأصابع 
الخمسة»)» لكنّ ويليام وردزورث (طترهبولره11 صسدنلاة/10) نادراً 
ما يذكر اسمه في قصائده» على الرغم من احتمالات الجناس في 
اسم وردز - ورث (110505 - زه أو كلمات - تستحق أن 
تُقتبس) التي يجدها كل من كوليردج وشارلز لام (طصصهة وعاتهطك) 
لا تقاوم. ومن المحتمل أن اسم جميس جويس (906[ 065ة1) يُثار 


(1) إن ما يعرف ب (2256؟ +اعز1) يُشير إلى شعر يفتقر للجدّية والعمق لكونه كتب لغرض 
الترفيه. (المترجم) 


0 الملف 


في خلط مولي بلوم (2هو81 :[301) لاسم صانعها (وع2[) باسم 
المسيح (5ناو6[) في يوليسس («أه يا جحيمسي » (بإوعجة[). ويختلط 
اسم جويس مع اسم يوسلد (810110) في عناصر علم الهندسة حيث 
يتحدّث جويس عن فكت العناصر جويسلد (07110[)» في يقظة 
فينيغان. أما الرّاوي في رواية بروست (:ودناوم2 ) التي تبدو أشبه 
بسيرة ذاتية؛ البحث عن الزمن الضّائع» فيحمل الاسم الأول لمولفه ألا 
وهو مارسيل ([ع-:243). وفي رواية كراش لبالارد (4عدللةه8)» ينح 
الرّاوي» الذي يصبح أحد شخصيات الرواية أيضاًء اسم «بالارد» 
واسمه الأول هو جميس (735265). ويتخحول بول أوستر (إناهم 
1156ة) إلى إحدى شخصيات مدينة الزجاج لبول أوستر. ونُورد 
أيضاً الاستخدام الشهير والمثير للجدل والذي يحتمل أن يتسبب في 
موت سلمان رشدي (016طونا2 صهص:!ة5): لاسمه الأول في رواية 
آيات شيطانية»؛ حيث ينح الاسم لشخصية كاتبء يتضّح فيما بعد 
أنه ناسخ بذيء سفيه وغير دقيق (كما ويُصّور الوب بلغة لا تخفى 
على التقاد الذين ميّزوه كشخص رشدي ذاته: «متوسط الطول» 
ممتلىع البنية نوعاً ماء ذا لحية يختلط فيها الشيب بالشعر الأسودء 
مقصوصة بمحاذاة الفك»؛ ويظهر الوّبء مثل رشديء, أصلع نوعاً 
ماء يُعاني من القشرة ويرتدي نظارات (رشديء, 1989» ص. 318)). 
وفي أحد الأمثلة المفضّلة عندي» يذكر الشاعر المعاصر مايكل ايريس 
(وعجرة اعدطء311) اسمه لقردائه عبر تحذير مُقلق وإن كان منطقياً» 
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في قصيدته الطويلة «الثّاقل» المكتوبة بخط اليد فيقول ناصحاً: 
«لا تكن مايكل آيريس»» وكأئما دون هذا التحذير سنصبح أو لعلّنا 
نحاول أن نصبح مثله (آيريس» 2003» ص. 55). إِنَّ هنالك شيئاً 
غريباً وغير مألوف في العديد من الأمثلة السام بقة» التي يظهر فيها 
اسم المؤلف داخل النص» ويساعدنا التاقد الرّوسي م. م. باختين 
(صنغطعلة8 .21 .380) في إحدى مقالاته الرائعة: «المؤلف والبطل في 
العمل الجمالي» (1920--1923))؛ في فهم سبب كون تسمية المؤلف 
داخل النص أمراً مقلقاً ومحبطاً: «فلا بد أن يُوض ضع المؤلف على حدود 
العالم الذي يُسبّب ظهوره إلى حيّز الوجود» كمُبدع فعّال لهذا 
العالم»» يقول باختين» «لأنْ تطفله على هذا العام من شأنه أن يدمّر 
استقراره الجمالي» (باختين» 1990» ص. 191). لكنني أرغب هنا 
أن أقترح أن هذا «التدمير للاستقرار الجمالي» للنص يشكل تحديداً 
جزئياً على الأقل» أدبيّة النصوص <أو خصائصها) وأن الظهور 
الغريب وغير المألوف لاسم المؤلف داخل العمل يمكن أن يساعدنا 
في تفسير الصعوية التي نواجهها عند تقديرنا لمؤلفي النصوص الأدبية 
بشكل عام ويمكن أن يساعدنا أيضاً في تفسير إعجابنا الشديد بهذه 
الشخصيات. تُوحي الأمثلة السابقة بقة أن «أزمة» النقد والنظرية الأدبية» 
التي تواجهها أو يجب أن تواجهها الدراسات الأدبية؛ تتمحور حول 
موضوع ماهية «الملف». 

أمّا النقطة الثانية الشديدة الارتباط ما سبو سبق فتتعلق بالمثال ذاته. إن 


2 المؤلف 


الطريقة التقليدية المتّبعة لتمييز النصوص الأدبية عن أنماط المخطاب 
الأخرى تعتمد على قولنا إن قصيدة أو رواية أو مسرحية ما تملك 
خصائص محددة معينة» وإنها «فريدة من نوعها». وإنها تملك» 
في الوقت نفسه. خصائص عامة ثما يجعلها «عالمية»» أو يمكن أن 
نفسرها كنص ذي خصائص «عالمية». لكننا نجد من البداية مشكلة 
أو معضلة الاقتداء بالأمثلة» والمسألة المتعلقة بالطريقة التي مكّلت 
فيها مؤسسة الأدب» النصوص الأدبية كأمثلة يحتذى بها على نحو 
غريبء وبالطريقة التي تُعد بها هذه النصوص مشتملة على «فرديّة 
عالمية» (ديريداء 2000» ص. 94). فعلى سبيل المثال» قال تيموئي 
كلارك لادان بتطامصة1) مؤخر أإِنَّ اللغة الأدبية ( تُفعل حيرة تتعلق 
بمكانة هذه اللغة التي ترفض وتقاوم التفسير» وإِنَّ هذه الحيرة هي 
إحدى مهام الطريقة التي تقوم من خلالها اللغة الأدبية «بتشويه» 
«الفروقات الموجودة بين ما هو شفهي وما هو مفاهيمي؛ أي ذي 
علاقة بالمفاهيم»» على نحو مثمر» منتجة بذلك «علاقة مميّرة بين ما 
هو مفرد مستقل بذاته واد عالمي عام». ويُورد كلارك (210ة[0) 
مثالا كلمة «سيماء» (©ع17153) التي يستخدمها شكسبير في هاملت» 
ويتساءل الأول إن كان «حدوثها يجب أن يُعد داخل إطار مفاهيمي 
عام» وإن كانت الكلمة «تفيد مفاهيم متميزة عديدة»: أو إن كان من 
الممكن استبدالها بكلمة «وجه» («©50»)» لنقل مثلأ دون خسارة 
لافتة» (كلارك؛ 2002 ص. 100). يمكن أن نربط مثال كلارك (كلمة 
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«سيماء») الذي يرد في هاملت وشعوره بحيرة دائمة» حول إن كانت 
«سيماء» (©171538) كلمة أو مفهوماًء بالطريقة التي يقوم من خلالها 
شكسبير بتسمية فرد معين أو شخص أو هوية محدّدة» ذلك أنه لا يقوم 
بهذا أيضاً عندما يُشيره عوضاً عن ذلكء إلى مبدأ أو «وظيفة» محدّدة 
وترابطية مُنشئة للمعنى. 

تعود فكرة العلاقة الغريبة بين الأدب وعملية انتقاء الأمثلة» 
والفرديّة المستقلة ومفهوم العالمية» إلى بداية النظرية الأدبية الغربية؛ 
حين تأسست هذه الفكرة مع موؤسسة النظرية الأدبية» ومن ثُمْ مع 
الأدب ذاته؛ أي في كتاب النظرية الشعرية لأرسطو (330 قبل الميلاد 
تقريباً). يقول أرسطو: (إنَّ مهمة الشاعر لا تقوم على خلق رابط 
بين الأشياء التي يمكن أن تحدث؛ أي تلك الأشياء المحتملة وفقاً 
لمبدأ الاحتمالية والضرورة»» و«يناقض هذا مبدأ المؤرخ الذي يربط 
الأحداث التي وقعت فعلاً»؛ ولذلك»؛ يجادل أرسطو قائلاً إن الشعر 
«أكثر فلسفة وجدّية من التاريخ» لأنه «يتحدّث عمًا هو عالمي» 
وعن تاريخ الأحداث المستقلة» (أرسطوء 2001, ص. 98-97). ثم 
يعدّل أرسطو قوله السابق من خلال تفسيره لفكرة أن ما من شيء 
يمنع الشاعر من تمثيل ما حدث فعلاًء لأنّ ما وقع فعلأء أمر محتمل 
(ص. 98). لكنّ زعم أرسطو يُوضّح أيضاً أن الشعر لا يعادل الفلسفة 
تماماء فالشعر «أكثر تفلسفاً», على حدّ قول أرسطو. ويتحدّث سير 
فيليب سدني (إ»ه510 منائط5 :ذ5) بإسهاب عن هذا التمييز الحاسم 


4 اللمؤلف 


الذي ترك أثراً عظيماًء بين الأدب والتاريخ والفلسفة في كتابه اعتذار 
للشعر. إِنَّ معرفة الفيلسوف» يقول سيدني: 
:تقف عند المجرّد والعام» وسعيد من يستطيع أن يفهم الفيلسوف» 
والأكثر سعادة من يستطيع أن يطبّق ما يفهم من ناحية أخرى» 
فالفيلسوف لا يرتبط .ما يجب أن يكونء لأنه يفتقر إلى السلطة 
الشرعية» بل هو شديد الارتباط بالحقيقة الخاصة بالأشياء» وليس 
بالمنطق العام الخاص بهاء فالأمثلة التي يسوقها.لا تقود إلى نتيجة 
ضرورية ومن ثم فهي تعبّر عن عقيدة أقل إثماراً. 
أما الشاعر الفذ فيجمع بين الاثنين: فالشاعر يمنحنا 
صورة مثالية لكل ما يقول الفيلسوف أنه يجب أن 
يُفعل» في شخص فرد ما يفترض إنه يمثل ما يجب أن 
يُفعل» وبالتالي» فالشاعر يضاعف الفكرة العامة من 
خلال المثال الخاص. 


(سيدني» 2002» ص. 90) 
النقطة التي أهدف إلى توضيحها أن الشعر نوع من الكتابة 
التي تحتوي على حيّز مؤكدٌ قائم بين خصوصية التاريخ وعمومية 
الفلسفة. فالشعر ليس تاريخاًء بل هو أكثر «تفلسفاً» وتعبيراً عن 
جانب النظرية؛ وأكثر عمومية من التاريخ. وهو أيضاً ليس فلسفة لأنه 
يتضمن إعادة وصفض لأحداث محدّدة عوضاً عن» أو بالإضافة إلى؛ 
التعبير عن حقائق «عالمية». أو يمكننا القول إن الشعر يشمل عبارات 
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خاصة بتلك الحقائق» بسبب ارتباطه بأحداث معينة» وشخصيات 
محدّدة» لتأكيده خصوصية اللغة وعدم إمكانية نقلها أو ترجمتها. 
لُورد هنا مثالاً مألوفاً من قصيدة جون كيتس (45مع1 صطه[) 
«قصيدة غنائية في وصف جرّة إغرية يقية» (1820) التي تنتهي بسطرين 
مستفزين يتميزان بتعميم مزعج: 
«الجمال هو الحقيقة» الحقيقة هو الجمال» - هذا كل 
ما تعرفه على وجه الأرضء وكل ما تحتاج أن تعرفه. 
لقد تم إهدار الكثير من الحبر من جانب النقاد الذين طالما حاولوا 
أن يخمّنوا قائل الكلمات السابقة» هل هو مرجع عام أو بجرد شخص 
محلي؛ ؛ هل يشعمل الأمر على اقتراح خاص» هل توحي العبارة مفارقة 
شعرية أو تأليفية أو سردية تقلل من شأنهاء وهل العبارة» في واقع 
الأمرء حقيقية؟: قد نعجز في الحقيقة الأمرء عن الإجابة عن الأسئلة 
السابقة» لأن العبارة ذاتها عامة» فهي تكد على عموميتهاء وهي 
أيضاً جزء من قصيدة» بخصوصيتها وأسلوب وجودهاء وتحتوي 
على استراتيجياتها المواربة المخادعة الخاصة. إن وضع هذا المثال هو 
في حدٌ ذاته جزء من المشكلة. فمهما قلنا عن خائمة قصيدة كيتس» 
فستؤؤوّل كعبارة تدل على استقلالية كلام فردي» كما تعبّر أيضأ عن 
توضيح أكثر عمومية» أو عن مثال على مبدأ أدبي عام. لقد كان من 
المعتاد أن يقال بشكبل منتظم ممل إنه يتوبحب علينا ألا نلجأ إلى التعميم 


عند الحديث عن الأدب: ألم تتفت نا ويليام بليك (81216 صسدذ11ذ117) 
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قائلاً: «إذا قمت بالتعميم فأنت أحمق» (بليك؛ 1965» ص. 630)؟ 
ولقد كان هذا سبباً يورد عادة لتبرير عدم العمل بالنظريات الأدبية. 
ولعلٌ قول بليك بحاجة إلى التعديل» فربما يجب أن نقول إنه لا يمكننا 
أن نطلق عبارات عامة فيما يتعلّق بالنصوص الأدبية» ولا يمكننا أن 
نشتق منها عبارات عامة» وهذا أمر إلزامي. وهنا سأورد مثالاً على 
عبارة عامة تصف نصوصاً أدبية» ولعلها العبارة الوحيدة التي يمكننا 
أن نقولها في هذا السياق: كل نص أدبي» فريد من نوعه» مستقل 
بذاته وعام أيضء أو يطمح إلى أن يصبح كذلك. فالأدب» كما يمكننا 
القول» هو مثال يحتذى به على نحو غريب ومميّر, ولغته «شفهية»» 
و«مفاهيمية»» ويمكن ترجمته وكعا و نفل ذلك ايها وكل ما سبق 
ذكره يُكسب النص الأدبي صفاته الأدبية. 

يقترح أرسطو أن الشعر يتضمن علاقة غريبة محيرة بين الخاص 
والعام. وعلى الرغم من اختلاف المصطلحاتء فلقد أمعن العديد 
من المنظرين الأدبيين التَظر في هذا الجانب الغريب الذي يسم العمل 
الأدني: فعلى سبيل المثال» قال و. ك. وعسات (20وصذ/ا؟آ.1 . 187) 
قبل خمسين سنة إِنَّ «المنظرين الأدبيين [جادلوا] منذ الأزل» وحتى 
الوقت الحاضرء قائلين إن العمل الفني الأدبي فردي جداً أو عام جداً 
أو كلا الأمرين».مفهوم غريب نوعاً ما» (ويمسات, 21945 ص. 69). 
يتبنى ديريدا (126:102) هذا التقليد ويضفي عليه تحريفاً ديريدياً 
خاصاً. «شيء من الأدب سيبدأ»» يقول ديريدا: «عندما يتعذّر علي 
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أن أحدّدء وقت الحديث عن شيء ماء إذا كنت أتحرّث عن شيء (عن 
الشيء ذاته ولذاته) أو أنني أعطي مثالاً عليه أو مثالاً على حقيقة أنه 
عقدوري أن أتحدث عن شيء ما» (ديريداء 1995» صء 143-142). 
فعندما يتتحدث هاردي (1130) عن تيس (7655)» يمكننا أن نتساءل 
إذا كان يقصد الحديث عن فردء أو لعلّه يسعى إلى إعطائنا مثالاً على 
أغماط معينة من الأفراد وأنماط من الأحداث والأفكار والدّوافع 
والمخاوف والرغبات والأمنيات والأحلام؟ إن موقف ديريدا يؤدي 
بنا إلى الاقتراح أن جواب هذا السؤال يكمن في حل لغز ما يجعل 
رواية هاردي أدبية الطابع» وفي حل لغز سلطتها الأدبية وتأثيرها 
و فاعليتها الأدبية. 

يمكننا أن نقول الشيء نفسه عن المؤلف كما نتصوّره داخل 
مؤسسة الأدب:. فالمؤلف فرد مستقل وفريد من نوعه» منقطع 
النظير» وكمؤلفء في الوقت نفسهء فهو أكثر من ذلك» إنه شخص 
عام «عالمي»» يتجاوز تكوينه وأصوله. كفرد معين» فريد من نوعه. 
يقول بيتس (5]هع97) في هذا السياق: إن المؤلف «نموذج أكثر من 
كونه رجلا وعاطفة أكثر من كونه بجرد نموذج» (ييتس» 1994» ص. 
14). هذا تحديداً ما يُطلق عليه عمانويل كانت (غصة؟]! [أعنامقصم1) 
«الأصالة النموذجية للعبقرية»» في كتابه نقد الحكم الأدبي (1790) 
(كانت» 1952؛ ص: 181.» انظر اتردج» 2004, ص. 37-35). يقول 
شين بيرك (1:د:8 درؤء5) متردّداء في سياق قراءته المفرطة لكتاب في 
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النحويّة لديريدا: «إن مشكلة المثال النموذجي» تشكلء بلاشك» أحد 
أوجه معضلة المؤلف» (بيرك؛ 1998» ص. 137). ويمكن أن نذهب 
إلى أبعد من ذلك فنقول» ما من شك أن مشكلة المثال النموذجي 
أساسية بالنسبة لمسألة التأليف الأدبي» كما هي بالنسبة لمسألة الأدب» 
ولعلّ هذا يُفْسّر ارتباك تُقَاد تيد هيوز (5ءطع110 164): ويفسر كذلك 
رغبة بارت (831565) (حتى بارت» بارت على وجه الخصوص)» 
في المؤلف وحاجته له عند الحديث عن «لذة النص»؛ أي اللذة التي 
يحصل عليها من قراءة نص أدبي: «أنا أرغب في المؤلفء بطريقة ماء 
فأنا بحاجة إلى شخصه ... بقدر حاجته لي» (بارت» 1975» ص. 
7). ولعلٌ هذا يُّفَسّرء في نهاية المطاف» سبب تشجيع السلطة الثابتة 
للنصوص الأدبية» وتلك سلطة قاومهاء بل أنكرها النقد والنظرية 
الأدبية مؤخراًء فانسجامنا ليس مع الشخصيات فقط وإنما مع أولئك 
الغرباء؛ الآخرين المعروفين بالمؤلفين. 

يُثير الأدب قضية المؤلف» وكأنا يَنْعث ميت فيعيده إلى لحياة. إِنَّ 
أزمة التأليف ذاتهاء هي في النهاية» أزمة الأدب. وما يناقشه النقاد 
عند الحديث عن الأدب هو معضلة التأليف. يبمكننا أن تعبّر عن ذلك 
بلغة مختلفة فنقول إن الاهتمام النقدي بالأدب» يقوده شعور بالحيرة 
تحاه المؤلف» وماهيته» وحقيقة هذا المؤلف (الذي نقرأ كتابه الآن). 
إن خرق المؤلف لحدود النّصية والمعنى والنّية - وهذا أمر يعجز المؤلف 
عن مقاومته - يحفز الاهتمام السابق الذكر. إِنّ حالة النقد والنظرية 
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الأدبية؛ الحالة التي يتم من خلالها تولى النقد والنظرية الأدبية» وحتى 
حالة القراءة» هي الأزمة ذاتها؛ أزمة الأدب التي تعبّر أيضاً عن هذا 
المذلق الغريب المخير. 
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كاتب النص 1 أما501 


5 


التروبادوري نا 0112 
١‏ المؤلف- الذيلي لات 8 
_- 

المؤلف - النبي و51 


الكاتب 
يزودنا هذا ال ملحق الخاص . عمعجم المؤلف بالطرق المختلفة التي 
حاول من خلالها الكتّاب والتقاد والنطرون تسمية ذلك الفرد الذي 
يكتب أو يؤلف» أو تسمية صورة ذلك الشخص كما تمثله النصوص 
الأدبية. وسأحاول في الجزء الثاني أن أصئف المصطلحات السابقة في 
مجموعات كمحاولة لتفسير طريقة استعمالها. 
»نشأت العديد من المصطلحات المذكورة في قائمتنا بفعل 
النقد والنظرية الأدبية في القرن العشرين. ولقد صَمّم بعضها 
لتميبز الوجود الشخصي أو أشخاص العمل الأدبي الذين 
م تصوّرهم بطرق مختلفة؛ لتمبيزهم عن العنصر أو العناصر 
التاريخية التي تُنتج النص أو ما يُطلق عليه جورج غراسيا 
(22© عع02[) المؤلف التاريخي أو ما يطلق عليه أليكسندر 
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المؤلف 


الللللكلتكتكتا تأ ل لل ل م سي ل ل سس 


نيماس (035عطء1< 2068ه1ة) الكاتب» أو المؤلف المبدع 
كما يُسميه هيكس (*ز11 ..آ1 .51). لقد كان واين بوث 
(طاهه8 عمترهم) أوّل من قدّم مقطلا لشخص المؤلف 
كشكل متميّز يختلف عن المولف التاريخي من خلال مصطلح 
املف الضمني في كتابه فن النثر السردي (1961). ومنذ ذلك 
التاريخ» يقوم التّقاد والمنظرون ,عضاعفة أشكال التأليف 
وتصوّرهم لهاء مانحين إيّاها أسماء متنوّعة» كمحاولة 
للإشارة إلى عمل المؤلف داخل النص بصورة أكثر دقة. فعلى 
سبيل المشال يتحدّث ويليام غس (6255 18/1111350) عن المؤلف 
المصطنع (انظر غسء 1985» ص. 283)» ويتحدث ويليام إيرون 
(صتوص1آ صسونلا107) عن بنية المؤلف» أمّا نيماس (25تمعطء1<) 
فيتحدث عن شكل أو شخص الملف وعن المؤلف المسلّم به 
ويتحدث جيرولد ليفنسون (010502».آ 622010() عن المؤلف 
الافتراضي وكوتيريير (00631165) وروثقن (م006ط811) عن 
تأثير المؤلف, أما هيكس (1112) فيتحدث عن المؤلف المبتدع. 
»تتجاوز مجموعة أخرى .من المصطلحات» شخص الملف 
وعملية إنشائه داخل النص وتحاول الإبقاء على الفرق بين ما 
يمكن معرفته أو افتراضه عن المؤلف والفرد التاريخي الذي 
أنتج النتص. وفي هذا السياق» يتحدث غارسيا (62:08) عن 
المؤلف التاريخي الزائف وإيروين (115) عن المؤلف الذيلي. 
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و لعل 5 ة ميشيل فوكو ([ننهءعنا20 [عطء3211) عن وظيفة 
المؤلف ترتبط بأشكال المؤلف هذه. 

© تحاول مجموعة ثالثة من المصطلحات أن تتخلّص من مفهومنا 
للفرق بين المؤلف «الخيالي» والمؤلف «الحقيقي»» لتقترح أن 
أحد أهم آنار التأليف يودي إلى الشك في ماهية التأليف» أي؛ 
أننا نشك في «وجود» المؤلف داخل النص. يتحدث تيموثي 
كلارك 10:دان :إطغهصرة1) في هذا السياق عن المؤُلف الوهمي 
(كلارك» 1997» ص. 26)؛ ولقد قمت أنا باستخدام مصطلح 
المؤلف الطيفي. 

يبر مصطلح المؤلف عن فعة عامة» حتى يتمكن من تغطية كل 
المصطلحات السابقة» وفي الوقت نفسه. فهو يُنية إيديولوجية 
تم التعبير عنها على أكمل وجه في العصر الرومانسي. يصوّر 
مفهوم المؤلف هذا (ويُطلق عليه أحياناً المؤلف في فترة ما بعد 
العصور الوسطىء أو المؤلف الرومانسي أو المؤلف الحديث) 
فرداً مستقلاً بذاته؛ يُعبّر عن أفكاره الأصلية ورغباته وأمنياته 
داخل النص. 

«شكلت مصطلحات أخرى أيضاً لمقاومة هذه الأيديولوجية 
أو دحضها. فرولان بارت (0565:ة82 201220 )) على سبيل 
المثال يستخدم مصطلح كاتب النص كمحاولة لتجئب الإيحاء 
بالاستقلالية» والقدرة على التعبير» والفردية والأصالة» التي 
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غالباً ما تنسب إلى المؤلف (بارتء 1995)» أما ويليام غاس 
(355© «هذللخ/10) فيُخضع الكلمة للمحو (المؤلف) (غس» 
5» ص. 285)» وتستخدم كلمة كاتب للغرض نفسه. أما 
كلمة الموؤلف - الناسخ فلقد استخدمت في العصور الوسطى 
لوصف ناسخ أو كاتب الإملاء» وقد تصف الكاتب (116) 
بشكل عام, فعلى ما يبدو أن الحد الفاصل بين عملية النسخ 
وإنشاء كتابه أصلية كان أقل وضوحا في العصور الوسطى مما 
هو عليه الآن. 

#وصّمّمت مصطلحات أخرى على نحو فعّال لتشويه سمعة 
أنماط معينة من التأليف, مثل التأليف مقابل المال» على وجه 
الخصوص (المؤلف المبذل)»؛ ولتشويه صورة معينة من الكتابة 
غير المحترفة (كتابة الهواة) أو مستويات مختلفة من الكفاءة (أو 
انعدام الكفاءة كما هي الحال مع المؤلف التافه). 

«تميّر بعض المصطلحات بين أماط التأليف بناء على ارتباط 
التأليف بأنماط تأليف مختلفة» مثل مصطلح المسرحي, كاتب 
المسرحية, الرّوائي» الشاعر, وكاتب النص؛ ولكل مصطلح من 
هذه المصطلحات تاريخ خاص به» وخصوصية تميّزه. ولعل 
مصطلح شاعر كان أكثر هذه المصطلحات عمومية إذ استخدم 
لوصف المؤلف الأدبي قبل بداية القرن التاسع عشر. 

«أمّا كلمة المخرج - المؤلف الفرنسية الأصل فتستخدم لوصف 
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ما يُفترض أنه عامل منشئ مستقل (عادة المخرج) في سياق 
السينماء ويساهم هذا المصطلح في تمييز «الأفلام الفنيّة» عن 
أفلام «هوليوود» الأكثر شعبية» التي تتمتع.بمكانة جمالية أقل 
من تلك التي تتميز بها «الأفلام الفنية». 

«أمّا مصطلح مؤسس المنهج الاستطرادي (ويطلق عليه أحياناً لفظ 
المؤلف الرّئيس) فهو المصطلح المختص» الذي يستخدمه ميشيل 
فوكو (لننهءعنه20 ا[عط381) للتعبير عن الكاتب (اللأأدبي) 
الذي «يوئسس» نمطا معيناً من أنماط الخطاب (ويورد فوكو 
ماركس وفرويد كمثالين). 

©كلمة (ممنعناة)؛ أي المؤلف» هي الكلمة التي كانت يُستخدم 
في العصور الوسطى ومنها اشْدّقّت كلمة (+مطاناة) أو 
مؤلف في الإنجليزية الحديثة. يتزوّد المؤؤلف (200601) بسلطة 
(01435]ءناج) ذلك أن الصفة الرئيسة للمؤلف في العصور 
الوسطى هي قول الحقيقة» ومن ّم فالموؤلف (010:0) يختلف 
بوضوح عن مفهوم المؤلف (1:502ج) الذي ظهر بعد انقضاء 
العصور الوسطى (فهذا الأخير قد يقول الحقيقة وقد يعجز عن 
ذلك). 

»يستخدم بعض التنقاد مصطلح المغثي لوصف شعراء الملحمة 
الشفهية - يعد هومير أبرز مثال في التقليد الأدبي الغربن - 
الذين ألفوا أعمالهم؛ ومتّلوها في الوقت نفسه؛ من خلال 
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إنشادها بطريقة غنائية أمام رفقة موسيقية. 

»التروبادوري شاع عادة ما يكون أرستقراطياً» يتتحدث عن 
الحب والهيام؛ اشتهر في إسبانيا وإيطاليا وفرنسا في الفترة ما 
بين القرن الحادي عشر حتى القرن الثالث عشر. 

»وأخيراً المؤلف - النبي والشاعر (0274) والنبي وجميعها 
مصطلحات منحت المؤلفين في الماضي - الشعراء على وجه 
الخصوص - مكانة معينة في المجتمع؛ مدعّمة بقدرة غامضة 
مثل تلك التي يمتلكها القساوسة؛ لمعرفة المستقبل والكشف 
عن حقائق رئيسة عن المجتمع. 
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.2255 1217151 1010مهاك ,0150كصماك . [عنامقتطظ تموكتاك .كمق ,1110 

0 103710 طن , * 1845 ع1" :عمدعموع21ط[ك' (1999) .10 أعقطء141 ,امأعص8 
-489 .مم ,1اع27ل813 ,01010 ,عتوعمدعكلة55 0غ ممتمةمدره0ن) ة (.لع) مقامد1 
.202 

0ق صكلان]1 عناداة مذ 5ع1قن اكتلم مو عط" (1998) طامدء01 روعاممر8 
لآع 81317 ,01010 ,لزع 010طاسة مذ : وتمعط!' بممععائرآ (كلء) مدنر]ا أعقطء311 
52-7.م2 

(.له) 12015 د5عأعقطن) مقلثة هذ . "متطدىمطانه' (2003) .5 نقرمععء01 ,مكمعرظ 
2179761517[ 010:0 ,0215010 ,1 .701 ,العصممعغطعتامط عط ؤه متلعمم1ء زعم 
.1103-8 .مم رؤوععظ 

1 © 21360 150112 تمتطذ1مطانخ (1995) (.لع) مقعد ,رععلنن8 
.55 017151][7ل] طعسناطسمتلط ,رطععدطمتلظ ,ععلدع11 م 

لضة لاذاء015) :01لاناث عطا 01 مسسذعظ1 لمة طاأدءآ1 عط" (1998) - 
رتأعتنااصتل8 .هله 220 ,1022303 لهة ااسدعنده ,معطعد8ظ صل نواللاتاءء طناك 
.255 '[اأواء نازولا طعسطمتل8 

,52 21161512ن) هذ ولإووو . '628117م121 [دعتطجدعع810 عط]' (2002) - 
.3:191-8 

0 :7/01 نتغط1!' امه 25ع77 له/مع01ع71 (1982) له .ل ,لامكربياظ 
0 ,075010 ,1100-1500 ,لتتاممعءاء82 15 0هقة 1613001[ «استاعمظ 
ْ لت نات الف 

,"20605 6356:5م513165 مز 770116 لمة عكنة' (1998) صتاهن ,الامسسسظ 


2 لموالف 

.15-50 :97 لإتلء0هعثة امتاترظ عطا 01 ووستلءعءع220 

1 طناك عا 20ة تاكتسمتصء1 نع[ط نام تعلمعء0) (1990) طاتلسل تعلنس8 
ع0 ,1مك ]8 ,ا لامعل1 01 

.“20003 12513 11 5ر027 خا (1988) 1282020 ,كع كيو 
6 :(1725617عامء5 15) 16 ,10 وعلم0ظ8 0 ببزعاباع1 00ل20م0.آ 

,62065 ذم :متط15مطاسة 01 5ع7معط1 (1981) (.لهء) صطول ,عتطعنهةت 
.ادسةط مدعع كا لحة ع001608] ,مملمدم1] 

300 ,015[اتتة ,15620615 :80015 01 7ع010 عط]' (1994 ) ععع0] ,يعتتتقطت 
5 نتاطة0) طامعءء)طعلط لمة طأامعع مياه عغطا مععبساء6 عمصتاط مز وعمةءطئآ 
.655 (أوقء/انونآ 21010قاد ,5321010 ,عمقتطء0) .0) 9'013آ ‏ قمقكا 

.1 ملاطم] ما , 'تكتنللء14 عط آه طأعناهآ ع15' (1997) عصة161] ,كنامعسات 
01 لاع0[مطامة4 مذ :105كتسصنصء2 (كلء) 1لممعء11 ععرط عمدت»ا لمهة [مطعة181 
,347-62 .مم ,2غ 1[ تمع 8]2 ,ععاماوع ساكد8 ,لكا رن) لمة نكتمعط]1' كتدوع نآ 

110 :1520102م5ه1 01 لتمعط1!' ع1" (1997) لإطامصسةط' ,علتهات 
نالا عتأممدطه205-1 0هة عتأمقططه]1 مل ل«واألاتاءءزطناذ 01 515لمن) 2 كه 
.دوع 'وانوء كلونآ تعاوعطاءعمصة آلا ,تعاوعطءعمة131 

طاء 1211226 صز ,'دعناله/ا 00021)ناتاكما ,عع:10 للإتورعالط' (2002) - 
عطا 8ه ععواط عط زع ع1[ 01 ومناوعنا0) عغط1 (.له) [اأعذوزظ أممصسصسوعء8 
لإألوطء هلآ وعاوعطعصة]1 ,تعاأدعطعمة1/1 ,تجتمعط]!' تند رمم 2ع امم ن) مذ اتتقرع تآ 
91-104 ,مم رؤوعرظط 

(2002) (كلع) ع510معدتن) 2عاء لمة متللمدعظ عستامعهت) ,.ل8 ,صعلت 
1750-1550 ,رضتنا ]0 5عدعء5 :عتاطناظ عط) لمة ععع ددمت ,متطكممطنام 
.مذللانسعة]1 عننوع 221 رععاماوع ماكه8 

5 مم51 :مطاننة لدع أمظ ع1" (1990) لإممطامكة ,عدوملت) 
248-67 :2 ,14 ععنطوعع انآ لسة تتامهدم1تطط , '5عوعء/ا عنمة)ة5 ع1" 

(2000) (كلكع) عاتلة10 1111 مه ذالاعآ عم199 ,علعضنوط ,مقدوع[مت0) 
111511 0 ععهةددتهمع1 عط جمهم؟ كلءذ5 عطا 01 كمملنهامعدععمع]1 
5 زواع اانا عع73708ط هن ,عع ل ترطسصةت) 

5 .له ,قعةعء)نآ قتطمقععه81 (1983) ع10/إ12' اعنتصدذ .عع 001630 
ضقعء !1 320 ع101011608 ,2008مآ .7015 2 ,عاد8 ومكعاعد[ .17 لمة لاععدظط 
أننوظ 

5 2 ,رؤ5ععلة10 1.4 .له ,غ211 1ة]1.آ 00) 1808-1819 5ع7ناععآ (1987) - 
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ان صدعع ]1 لسة ع1]01001608 ,نرهلممآ , 

2 8 :10111501 01 123305 عط م1 منتطدميمطسة (1927) .كرة ركستلامت 
علاطناظ لصة ععطة1اطناط .ممعندط2 رتمطاسة مععجاء8 وممتتهاع1 عط 04 0ك 
51 أزعط0] رمملدمآ ,1726-1780 

01 1812005 عطا 04 5003 ذه :5تعااعآ 01 ووزووء2012 ع1 (1928) - 
06018 ,2001مآ ,780-1832“ رعتاطنط لصة ,تعطئتاطنظ ,ممئدط م عمطاسة 
1016 

10 ,111512اعألاك 01 عع 7عطتمهن) عط1' (2003) "تطامصسةط ,مدعصرمت 
كلع[ /لاكتتتو8 بتلع[1 رمتطدوءهطاتاخ لمة مسلط (.له) ممصيئ]؟آ غطاعوم78/ متمتع ا 
2:96 رووعع2 قرع الملا 5رعع )نآ 

نال 101110115 ,5م23 ,1ناء201 ') ع0 عتتاع اط 12 (1995) 112101216 ,اننا 
.لتناع5 

لقتلنل مذ .«'ععلط علوط» :عمطانرخ عط 04 لإمصهع5ا-عدءل38 ع1“ (1999) - 
,65 لاتاععم8625 7168 :1123025 1115 لسة امكلوط812 (.لع) 8إ1[مصدم) ,ا 
54-2 .مم رووعء2 تإأزوقء نهنا عع لتتطسدن ,ععلصضطسةت 

طاغلا ومتلدع]1 تمتووظ 5أععدءموع 5521 (2001) كقتصمط]1' نجدك]8 رعموت 
6 لإألوعء نالمنآ ممأععطترظ ,لماعع ملظ ,ارمعط1' عاناتمع00) 

لقة ,قتمطعل2عم ,باغو نأع20 ممعل7810 ع1" (2001) خرعطا10 ,01271010 
.65 :11211761551 021010 ,071050 ,17505 عط ععماه ععولع71ام]1 

20 10025 1701عاصف :متطدئمطاناخ 04 13215 (1990) مقط 31002 ,ع ع0 
كم الهلا ,لإءاععلقء8 ,ععدعموع5121 10 غ3 نإ/الآ ممع دمناعنمامومعع] عتاعمط 
.255 101013قل02) 01 

عطا عنقتطتتهءكم1 :قكاع0 وعمه7 علأممصره1' (1999) أعقناذ ,مفسنات 
مذ بصاعوط 5 معمده0// (زكلع) صنة8[1 وتستعملا لهة عنم نتأمصعف اعط1505 صا , '1اع5 
رع01اكق ماكة8 ,1730-1820 ,لممهقن) 2 01 عمكلة/8 عغط1' :)معتممعغطع ن1امظ عطا 
145-66 .مم 32[ 1تصرءة81 

01م 161011 قا , 'أكث 2ل 100أهاء1م12162' (2003) لإرمعء01 ,عتسسان 
لأأكطء انهلا 01010 ,071010 ,5ع اأعطاوعة ]0 ع001ط0صدطآ 0100 ع1" (.له) 
.291-66 .مم ركوع22 


012111512 ع6 12 1/0116 )2 عمطانسخ عغط1" (2002) 0117 ,كالة0آ 
.92-06 :25 طأمدعع هروط 


4 المؤلف 

0 م 19911 )1281 1600110 
013562008 ,01050 ,ك5ناأوعقممخ 1790 عط لطة لزاع ا معطاناك أه 

,122165165 بالأزمعط1!' 10 ععءصداوزوع 1 ع1 (1986) [نلهط ,مدكل38 عدآ 
.و65 'زازواء /لدلآ #عأوعطعمة11 

غاة/1 02 .5325 ,لإع02026010قة) 01 (1976) 5علالع19 ,121202 
.21655 لإاأوطع الملا كمكام 110 قصطمل رعرم م ل82 رعلة 17م 5 /010 013120 

10200 ,8355 هق[ث .172325 ,عء2ء 101112 لمة عمنناتكآ1ا (1978) - 
1016 

ما لإطمه5ه10نطظ هذ , '2010825اأعمناظ :ذلوعط1 2 01 عدصت" عط1“* (1983) - 
لقع انهلا عع710طنصهن) ,عع 0طتصمدن) ,ع1ه270عامه84 مدلخ .لء ,/لدل10' ععمة]آ1 
.34-0 .مم ,ذوعرظ 

بعلملا ماع11 ,1820 لتقطعن؟] .235ةكا رع0118م5182620186/51825 (1984) - 
.55 للأتقمء /الدنا 2أطسن[ه0) 

12 الإلأم2مع0160010 :ع0 عطا 06 عوط عط]' (و1988) - 
2 ]0 لإاأوقء اندلا ,مامعمانآ ,للددمهو”7اء84 عاأمتمطن) لع ,ممتغحاكمةا" 
لنت ا 

,.آآآ ,لمأكمة/ا8 ,ككهرن) 062211 .له ,عمآة لعاتصسنآ (19886) سس 
.27655 [اأأوقوء17ملآ لمعاو اخللاده21 

1212117 مث :ع12أ11612آ 02[1160) 0م أدطناكم]آ ععمدنذ عتط1' (1992) - 
1000 رع1108اغة عاعرء10 .له ,علط همع )نآ 01 5اعة مز , 10622087 دعناوع ةل طأابر 
.33-5 .مم رععل16 101 

0 5121211010 ,1010101 1801035 .60 ,عتصدلظ عط م0 (1995) - 
2255 اإأوق17الآ 

غ112 .325 ,لا165011202 لقة 11005 نع 7لاعرمء10 (2000) - 
.5و2 151 17نآ 51201010 ,5821010 ,عععط دع 10 

10 .513131010 ,1نالمة عا لاععء2 . 35هكا ,أطتآاث أتامط11ا (2002) - 
ع1" (1995) مه15ةالا أمعك؟ا1 لمة ععرمعء) ,عتاعالط .دوعمط /إازوسه ارلا 
0ه 5عتاعطاوعة ]0 21معنام[ , 'لإع[كلمدءع8 عمتلمعاء12 :زع12112 [21مملامعامآ 
133-50 .مم مك01 ارم 

85001 ع1 320 ,متطة05لطاناث ,م341110 (1999) .8 معطمء]5 ,لأكمةه20آ1 
.155 /019715167آ عع22161108) ,ع1108ط نهدن ,علمت1' 

تاع0 81300031 عغطا 04 عمتكلة84 عط1 (1992) أعقطء41ة1 ,دهوطامدا 
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200 ,1660-1769 ,صتطدوعمطنسة لصهة «5م20غمهل4 ,عتدعمدع همك 
.2255 وملمععة01) 

01 علماأعط18 عط1 الإأممطادسة كه كابجرعئعط (1994) «زباع ك1 ,للنائل 
إأأكاع انهلا 1010ئها5 ,010 مماك ,ععوقءء ععمودد تهمع18 عطا صا متطوممطانام 
: .ؤووع2 

1 .1/الآ مز , 'اتث عامصنتد ,1ألنه10:15 ه' (2000) كداعنا20آ ,مسناجا 
للعل400 ده 5اعه20 طزءل340 :كل7101 عدمناد (كلء) 1101115 العط38426 لمة 
.1163-6 .مم ,800165 ععنقل8100 رلمقاعء طتصتاطلاره1! .أء25ة]!' ,اعمط 

مز , 'لإولخ 00 :1100 دردتلهدهتامعامآ نتط/لا' (1987) 5نوع0آ ,ممغاتاط 
ولإ1م11050ط2 01 «مناقعنا0 عط لهة عتتطقوعائآ (لء) التمعدةن) .ل إامطامة 
.192-09.مم رووع؟2 لإأأوقء /الهلآ رمتكامه8 خصطم1 ,عتمسقلد8 

لذكة8 ,0:10:10 ,علأعطاوعم عطا 01 نإع10مع10 ع1 (1990) نجمع]' رممغعاعد8] 
لاء 8121 

م , ”ل0طاء74 لقصده1 عط ما ممناعسلممام]' (1998) كترمظ8 رمسو طمعطعل8 
ولاع010طادم مذ :ترمع12' لممتعائنآ (كلء) مقني]1 اعمطء841 لمه متاحن] عتاسل 
.85-6 .مم ,لاع تكاءة81 ,010:0 

015 أمععث مد كه ؤوع2 عمتاموط عط (1979) طاءعطدجنتاط ,سمتعاأممعوزظ 
-لإلعدظ مذ 15012221005كمقء1 لمعدغانن) لمة 20025ء1متاصسمممت تععمقطت 
.55 6551 /انملآ ع1708طتتنهن) ,ع2215208ن) ,7015 2 رعممتتاظ ترعل810 

1001 رع22200ع]1 علموءط .له رعومعظ لعاععاء5 (1975) .1.5 ,املاظ 
2" لهة دعط136آ1 

لقة 811046 .1.5" :/11ل75002عم122 01 دعناع20 عط (1987) 84200 ,ممقصطلتاط 
.113651 ,مااع م8 ,ل0دتاه2 18220 

رعااء/إ212[ أوع/لا راعء زطناك عطا عمتأدعغمه0) (1991) (.لعم) هن ااا متعفومظ 
5 [اأودء1لولآ علالتناظ .لمآ 

ع©مء8710 (1966) (كل6) اعع10 .0 صتطمظ لمة .7 102110 ,مفصلمظط 
أاعهنه00) ,قعقطا] ,مم 0اناطتئاة4 01 5تمعاطمء مه كتزووو8 :متطدةمطاسة 101 
5و2 615117 117مل] 

5 مم5 7القضاع 02 :«لقةظ8 لتاكاكة ملآ *» (2002) معنا ,ممدسعاعارظ 
تفاع انآ اتاعل8 , 1770-1835 ,رلملندء1اطظ عام80 تضصاعوط عتأمهطه] لمتاعمط 
.2478 :33 1م1115 

,25 80015 0 الأعألاع1 م0لهمآ , 'لعاءطقطملاه' (2003) متدطعقظ8 بأخعرع 8 


6 لموالف 
60 :(ا5ناعلاث 7) 15 

كه أغضع اله عطا لقة متطئءمطانة لداع50 (1999) .1.851 أعمدععة81 ,ااعدظا 
.655 217251[] كنآم 110 قصطمز ,8213:0201 بأصلوط 

,51027 طمء105 .0ه ,75عاعطآ 0عاءع1ء5 (1977) معقتللة71 ,تعملاسهآ1 
:13 لتنة لإعققاط رعصتطئ1اطبط (1994) صطم1 ,تعطادعءظ .تهقلدء5 ,رصملممآ 
.لأعكقة]1 ,2002مآ ,متماوفظ مذ غطعمزم00) 0 لإع كاك لدعترماوتط مم 

اهملا م71 راع20 2 01 ع11ا ع1" :وعطع نط 10 (2001) عمتداظ رسمتعاوماء1 
811 

عط هذ للالإلمضة له 5اع20 معمرم0ا' (2002) .1 م1ابدط ,مقدصلاءآ1 
.279-59 :33 11151059 لمدمعاترآ بجع81 , أدر8 عنامقدره ]1 

لمة 1028لدع1 تغمة1ا مهدره11 2 1005 أمقط/1ا (1993) 51051322 رمقصسساء1 
و2565 1510(7ع اندلا ومئعامه1ط عصطم1 ,عدم 6لد8 ,ععمعمء10111 لدنكرءك 

©1238) ,0116280 ,20كامتصرعء1 تعالى م1112[ (2003) هانة]1 رلاواء*1 
111501 لاتفقع1 رآ ع1 :نت لإدصمصة ' (2002) عممم ,تحرء"] ‏ ووعرظ جازوتء الملا 
193-14 :33 م)5نآ] لدجم 11[ برعلة , 'ل1702 2 01 

لتققاع امآ مرعاوء71آ مذ اأعع811 إاالاناءء زطناك عط1 (1991) 101 ,مقمعصتط 
.21655 '7/111 ,. 2/1355 ,رع3512108نقن) ,120100" 

8001 عط1' (2002) (05ه) إصعء01)ء714 تتماوتلف لصة 103010 رصاءاواععلصاا 
01 ,2002م.آ ,جع120 2م1115 

:انث عط 01 5امعمستامممن) عط 5' (1982) لإعلمهاذ ,طواط1 
693-11 :8 لإتأناوه! 0111231 , '308ء0آ 300 ستأكسخ مه كومتاعء1لع]]1 

-1830 ,أتعطناهق1آ 005276 01 5رعاعآ عط1' (1980) علاقاكنات .تتعطنة1آ1 
111761510 9203250]ظ ,.55ة11 ,ع221108ةن) ,ع1 الاتطععءة)5 5اعمة1 .له ,1857 
ته 

طاأمعءعاطواط عطا هذ مجع8 كه أواعة عط1' (1981) تتعط1]0 ,عانلمععلاهآ1 
.91-08 :12 5000165 طدتاعمظ ما علره78 5 موعلا ع1  ,‏ تمنامع0 

01 5عائآه20 ع1 :5تمعمعط1' كه لهءذ ع15' (1985) ..آ 2018 ,1010 
0168027 320 73تعناع11 .ل 1010835 مز , 'ععء012 عتقطععة مز متطكوت ماسم 
5 ,821232016 ,0115 عط لمة بجاعوط نمعدعء11 01 دتمومعط1' (كلء) بإعودل؟ 
,82-95 .مم رووعع82 لإالودء /المنآ كمتامه11 

7 2126615 150 12 , ' لاكالاومظ مث :(اتمتتزإدمصة' (1951) .883/1 ,تعاورهآ 
.87-97 .2ج ,010ضمخ 1]:01350 ,م00همآ ,(ع 12622023 
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,05 ++ 01 311" عط 02 :0 اممكتمن]ا تمطاناث (2001) 200آ] ,بعاوه1آ1 
, *017طاتدث مه 15 أغمط1؟1' (1979) اعطء1/1 ,التوعنه1 .ممالتطاعة351 ,وملدمآ 
-أ205 هذ 5ع اتاععم25ء2 :5152168165 لقتااءاء1' (.60) انتوعد ٠7.‏ كتاوول مز 
.141-60 .2م ملع نتطاء/1 ,هما ,مولع نان ذل تناع داك 

2 . 32315كا ,15001011011ضآ دنث :9اتلهناءاء5 01 111500297 ع1" (1981) - 
1نامع ,131210110517101 ,لم111 

ع 2625 .[1/الا مز , 'وعع1421 رعو 2 عتناواط ع1" (2000) ترعط10] ,)5م10 
درع1400 مه 5اع20 ممعل510 :710:05 عمماد (كلء) 18101115 ااتعط 8112 له 
44-6 .مم ,80015 ع::8100027 ,521220 0قناط 71011 ,تعوتعء]' ,اعوط 

71677 ع ماع 0إعوعط (2000) غا[طوعع01) معطامعا5 لصة عمتعطنةت) ,تعطعهالة0) 
.255 0116280 01 7615117ئال] ,0ع علطن ,لرواع 11510 

5 01156]ة1)65آ :ورع 12 أومط0 و *ععوعم 53165 (1987) 11م زعة38/1 رتعطية 0 
١‏ ,املا ه11 ,لاأللة5نة0) ضوعن لآ 

815 11 , *01لغأناث عط 01 طندء10 عط (1985) .11 111122 رووه0 
265-87 .02 ولع أكقاطء5 2220 5122013 ,ع1هتمم؟ بتع[18 ,وتزهذو8 :171020 عط 01 

لامعءعاطعا8 صا , 'كنالصمء) 00 لإووو8 صث' (1961) معلضتمررعلم ,لمع 
إالققء الهلا لاعدمهن) ,قعقطا1 رععلع2811 أمع5 .له ,وتزوووظ لوع لاضن ماوع 
882-33 .مم رووعرظ 

20 متطدءمطانة (2003) (كلء) تععتهاذ أعصول 0مة .ث 1020710 ,تعماكرء0 
01 11م بلعلا ملل 

عطا مه ننع20 29 177011 5ن'اعو عط1' (1979) (.لع) للقضاوع] ,رقصمط016 
01 017615137[] ,معتعتطن) ,أعث كتعغط!' 04 ععتاعوءط لسه كماعتتن 
فت 

10 5420701132 عط1' (1979) عقطنات) مدكناك همه .34 دعلمدك ,أرعءط0115 
لاتققع الآ النااعن)-طأضععاء8]12 عط لمة غ111 ممددمما عط1]' :زعننة عطا 
255 [الوطء اننا علولا ردع 27[ بلع[ 2100 تعمتسا 

0) 11,489 تلقتطادع)52 تلع[ , 'عم0) عطا منم1' (1998) أعقطاء 141 ,010 
45 :(تنة نامقل 

لقة دعناء20 ذه 855935 :عء01١‏ 55اع20 عغط]!' (1991) ممصزاذ ,النطل1ه0 
و21 إاأقطء الملا ع32051108) رعع#0طدمةن) ,عتننورع )رآ عاعء 0 

لأس[ مصهة خآ مذ, تمطامسم عط ]0 جمعط1'ث ' (2002) .ظ. ل عع1018 ,018619 
.0010 ,ألمصاوء11 ,7تمطاندة عطا 01 لمتاعع77تدوع18 لمة طندءع1 عط1' (.0ع) 
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.161-90.م0 رذوعع2 000 الااعع01 

.نالا ما ,'عدهع[ع1 06 بؤاع20 3 م00 وع16أ810'* (2000) .5.ثالا سقطهرت 
مه 5اع20 ممعل110 :7/005 51008 (كلع) 115آ180 بعط812 لمه تتعطا1آ1 
117-21 .مم روعله800 ععتهل8100 ,لمنقلععطتمنطاءه1] .أعدمة1' ,اعوط مرعله8/10 

01 «متامعءع] لإلعدظ ع1" تعدمه11 عستامعنام][ (2002) وعوطعدظ8 ,أوماجة 0 
.55 1[0119/615117 ع02120251108) ,عع1710طلنةن ,عتم 

دنه :عمتممتطئة1-كاء5 ععمددكتهمع1 (1980) معطمعاذ ,2اطمععءرن 
قوع 80لعلطن) ]0 تواأورع نالمنا ,معلعلطن) ,رععدعموعء لقط5 ما ععه310 

لدأعه50 01 ممننهاناءعلن) عط" :كم1200أمعع11 ممععدءم5ععل2ط5 (1988) - 
.و25 013562001 ,071010 ,لسمقاعصظ ععمددكتهمع؟] مز بإورعمط 

ج21 11 أ1نان) قمع1400 لإلعدظ مز 2558/5 :ع25نن) 0] عمتمدع[ (1990) ب 
01 ,ارملا 

/51ق7لملآ مماأععملر ,لماعع ملظ ,لممغدععناط دزا أعلسدل] (2001) - 
.ووع22 

0 ,0711010 ,اناع1' عطا آه 5ع7صمع1 (1999) .10.0 ,لسقطاععرت0 
.دوع 6251 /اتلالآ 

عطا 01 دع ستلععء2260 , 'لإامتقارععم[] 320 ممتادعام1' (1971) .11.5 رعه011 
.263-79 :57 لإاتعلدعق طذاغتر8 

لمقعع انا نللع21 , "متطدمطاندة 3800 لإاتستزإصمصخ ' (1999) . ل خرعط10 ,0 11ر0 
.877-05 :30 ,نم1115 

5 ,لإ55/إ00 ع1 بقع11022 12 , 00 1أعدلمعام1' (2000) معمكةل مككاوتن 
ا-111 .20 ,0111 كلع ناآ ,ممما ,لمممسصدط متتمدلة8 

61م طنما 5 ععكمعءم5 لمتتاصلظ (1997) بأعتلمة ,1120101 
.ؤ5ع2 13562008 ,026050 ,الإ50 عع531932 لقة أنتص8 عل11الا 

لإقل2ناذ عط]!' ,'ععقاعة11 لعطع م815 ة' (1998) هذ[ ,مم1 لصد1ز 
37[ 25) 7اع1/اع؟1 (50203 ,طاموعععاء1'" 

ها عمتا/ا ع الداع ف]1 [ددمزتووع1مء2 (1997) .5 محعر8 ,00ممتسمدكط1 
.55 2002ع:013) ,010150 , *20ع82 عل لإعصلء22' :1670-1774 ,لسمداومظ 

5 13 أعءزطناة عط عستعء/امه1015 (1998) طاء811236 رومدمدك]1 
2517ء لالهلا غ08 طتمدن ,عع لعطصهن) ,لمداعمظ 

5000 عطا عمتاستداعع]1 :ع متمدعء711 لتمدرعانآ (1996) [[علمء]71 .لا ,د11 
1111 ,مآ ,1613 مآ 01 
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أن ةط دعة ١1/111‏ 4ه دعلعما عاء[مدده0) عطة” (1930-4) سقنل1ة7 .انامد11 
1 ,28 .60 ,70[5 21 

.خطع1 ,2002م] 11011 

ها متطوعءوطاسيث لمة 7إطمعععه:تطماببث (2003) طاعطة8112 .علوع]1 
.29181377 ,عع[مادع ماكة 8 .؟1اء5 عط 01 دعا لممعطن) زعدوععء/؟ ععمودد تقد ]1 

, '15)م©0آ عط 2001 دع5ن18] عع جو لعلمنده110 خ ' (1998) كلاتتتقء5 ملإعمدء11 
:(لإتقناضةك 31) 80015 لمعكاعء1/ ,5ع 112 طوتما ع1" 

5 :121016265 0ع92م020) أ [ء5 (1983) لتقطعت]1 ,ممويععاء1آ1 
01 لإاتومعلاتمتنا الإعاععاع8 ,متعاولزذ لإمدععا[ عطا لمة مهغ#8/11 ,ممصمل 
.كودع 1ه 1الة 0 

52012875 (2000) (كلع) 801115 الاعط) )د81 لمة .117.01 ,ترعامعآ 
:82100020 ,11011135621220 ,أعدقة1' ,لماع20 لرزعل740 ره 5اعو2 «جرعل1310 
80015 

علهلا ,مع1123 بللع11 رمه اها تمتعاه1 مز بإانلتله؟ (1967) .1ل ,.لط.ظ عستت[ 
.و2665 'إالوقء :الملا 

01 لإالكدء17ولآا ,0متعلطن) ,109أهاء1م627 121 01 كطتلةث عط1 (1976) - 
22655 0مهع لط 

لوعناكن) ,'لعاع1م 7عاماع1 ععصدع تموزذ لمة عمتمدء84' (1984) - 
202-55 :11 /15نا120 

01 6ممعاواومعء2 عط لقة 12622005 ل022)ئتلطكمةئ1* (1994) - 
549-67 :25 111560197 لإمققع انآ لع31 , الجرمعء11هم 

لضة 001136022005 مرععل240 تزاعدط' (2001) #عطتوعط ,للاعططء1115 
.609-22 :3 ,116 شرآالاط  ,‏ متطكةمطانسه 1ه معترمعط1' 

1م1620 ,قتطم1اع1120ط© ,تزكمماناة مذ :701طاناش '0 110126 (1990) .آ. 2ط عت 
ووعع2 لإأزوقء الملا 

5ع لوتاعمظ8 :لإزووعءءء11 01 عنتعت؟ (1988) عمنتداظ ,لإططه1]1 
60 2002مآ ,1649-1688 ,عمن اا 

لاناث علأمقتطه]1 عط لقة 2011365 لقناراءد5 (1998) 50212 ,رطومعاه1]10 
.5و2 15137 7لهن] ع708طصصهن) ,ععلصضط مدت 

0 متطكءمطاسة اء5 عترنزآ عط عستاطتسعددة (2000) ه011 ,معصسام؟ 
01 151197 نهنا ,كنآاهمدعصم 81 ,عامه8 بصاعوط مدتلم1 10 عده5 14نامل63نا1120' 
.2255 1112265018 
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م11 هذ , 'تعطاندخ عط 1ه غ11آ لدستوعدل/1 عط1"' (2002) مكو[ ,1101 
تومادء/171 ,#7مطاساخ عغطا 01 لمتاءء صتاوع]1 لمة طنوءدا عط (.لع) مضا 
65-78.مم رووع22 000 اخرع 016 .من 

5 13 خم15 1115021 ه81 عط1* (1986) .8 موعل ,لعه1]1107 
.13-43 :16 ععضةدكتهدع]1 لإتقطعائنآ طاستاعصظ , "0125لماك 

*م0151طاناخ 01 قامءع2022) لتنة 00113501205)' (2001) 01.'11012135 رعع 102 
116,3:623-0 شآ1اط 

2 .3205كا ,00 72106 15 طأعتط/اا عزع5 نط1" (1985) ععنارآ ,لإممدعاءآ 
.655 /21176251ل] ااعمرهمن) ,وعقل]1 ,عمط 

لدعتطامه1105لطط ك :002هاء1م 12121 أكتلة مه 1 اصع م1 (1999) قطنا ,متكا 
01621717000 ,:001212) ,1ق0ماوء/771 رعموع1ء0آ1 لتنة دمملتقسصقاي:8 

,017طاناث عطا 01 1مناععتتتتاوع1 لتقتة طادعء2آ عط (20023) (.0ه6) - 
.655 03166121170001 .0022 ,011ماوع 11 

1/1 10 ,'نأعنتاكممن) ع#وطاساخ 3220 22[1152ه00معامآ' (20026) - 
رختوماوء/7 ,7أمطاسخ عطا 01 مملاأععتتتاوع1 لضة طندعجآ عط" لع) مابصضا 
22:191-04 ,زوع 000 اامع 011 ,للم 

أكتمتصوء1 مذ 5نإ8552 :صددمه11 عمتلدء1 (1986) دزا ,5تاطمعول 
١‏ 2000مآ ,لسساع 01 

5 .لك ,لداع قن لاتقاعائنآ اعاعهاء5 (1981) بصتمعط ,وعصدل 

5و2 01715137ل] عع للطصقن) ,عع لءطهةت) ,معتمقطد 

. ل/717 .لع , أ تناأمء الخ عط1' لصهة *2ع101 عط" (1963) أعنالهد5 ,ممممط0ل 
151 نهنا علهلا ,م820 بوع[8 ,ااعبجو .1.[ لقة لالظ .84 مطمل ,عمط 
تدا 

عع .لع ,رمقلا عمناملا 3 25 أكتاكةث عط 01 غأند20 ث (2000) 32165 ل رععل0ل 
.و5 102171516 00150 ,011010 ,لمكممطول 

1[ ,88 بلاءزاع1 نإتاع20 ,'320.[ أومآ : بلاعل8* (1998) لإلمطامم ,5نانانال 
.80-2 :رعمممة) 

-العصصمن0ء54 11د صا , صمصده/ 2 ععلأآ عمستام ' (1980) بووعءط ,اناد ع1 
18 عع 3لاع32آ 320 معدم (كلء) مقمصاظ ازلاعاة لصه مععاعدظ طأنكا رأعمان 
284-99 .مم ,عععع 222 ,ع1لمكا براع[8 ,لإأعاع50 200 م1613 نآ 

,متطك:مطاتسث 01 01101 ناكم] عط 0 :5ععع1 ع1 ممع اذ (1988) - 
.55 1واع الملا [اعممن) 
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210 تعس سي سس ين سب سين ته 


طاعطة8112 ,"ع0 عط 02 ععمعضعمرط عط لمة «مملء1ط» (2002) - 
عط 6ه ععداط عط]' :عتتطدوعائآ 02 دملوعنال عغط]1' (.لم) [أء8155 أممسندء 8 
لإألووعء الملا ععاوعطعصة]1 ,روعاأوعطعصة]1 ,ممع تونهعهمطرع م00 مز بمموعائنآ 
.156 .مم رووعرظ 

5 .كققعا ,العتاع1008 01 عنال اق ع1 (1952) [عتامقسم1] ,امكل 
.2555 0135620083 ,072010 ,رتتلعرء71 لععن 

لعة7ل2 ععل119 .له ,ركادهع؟آ1 صطه[ آأه 5رعاع[ عطآ]' (1958) مطمك .كنوء1 
517ق6 انول لعة ولط .دقة1/1 رعع108ط لمهت ,كص ااه ]1 

أعنالقة5 0مة 5تعناعنآ ,لإع0[مصطءة1' عمتصلط (1987) متحاةخ ,مممن»1 
.ووع27 10762515لمل] «ماعع مم ,رلماعء ملظ ,لامعمطمل 

عكقعم 513165 322خ!1711 0غ 0م0000 امآ' ,(1986) صطمكل ,مدع ع1 
100 ,تقعتسعا1 مطمز .له ,غصنة[مممن) 2*:5عمآ ى للنة كأعصده5 ع1" 
21 

0 171128 :21300ممعمجة لقة متطدوومطاسة (1998) دسمتلندط ,جعبوع »1 
.655 0135610013 ,071010 ,1660-1710 لمقفاعصظ م عع ماك عا 

1عاهآ عط ها متطكمطاسة ؤه دعناعو2 ع1 (1999) أكبدحظ ,مددسماعسصصستك]1 
717 ,2655018 لإكقوعائآ مرعل510 عط 01 ععمعع تعصرظ عط]' :وععة 35110016 
6[ ععاء2 رعلرملا 

-مث ]0 كاألصلنا عغط1 :أدعرعاسا صوععغار[ (1993) معلاع)ذ ,ممهميكا 
655 2117615117ل] 0مة مقط .11355 ,ءع3125208) ,120ث 1لقتصره] 

, 'للمع15' أكممتدعة ' (1985) دأعقطء1/1 مصعظ 112166 200 دعلاع )5 ,ممه يا 
ه81 عط) 20م 5500165 لتقتعاآ :مم11 أكمتدعة (.له) ااعطاء)841 .1. .لا م1 
.11-30 .مم رؤووع:2 معمنعتطن) 01 ادوع 'انون] رمعلعتطن) ,لمسوتأمممعومءط 

لالصنة11 مذاء تكن 12 ذلزةو85 :10220085م:8 (1946) .ل).آ ,كأطعتدي]ا 
4 01360 .2002مآ ملإاكنضوعن) لطأمععمعنه5 عط ]0 عتتنوروعائنآ عطا مه 
لافنا 

ع1 01 82015 112 نعللة1' عاطناوجآ (1989) .ن) عمنود1]ا سوط وعاوع1»0 
.00608 ,عاتملا باعلا 0011360220 ونققع ا 

ع1 :لإععطممع لهة بقعو (1990) (.لع) .نآ 5ع82:0ة] راعع نكا 
لت د لم ال أاعمهن) ,دعقط)] ,صه1:201' ضورع 1 نآ 2 01 

عتقطععم :«ع سفانت 2208 05 2655ء8 عاذ عط“ (2000) عتاوعا ,ععاسسكا 
701 عاعع01) عط 220 نومع 1اآ (.لع) صتامة]' ج011 صز , "واعمط عاعمع0) 


40-69 .مم رذوع21 'زاأوقء7ن0لآ 01010 ,011010 
لة163الزلقهة مذ ::عطاتدخ عطا 01 طادء2آ[ عط1' (2002) زعاء2 ,ع321231:00آ 
عط 01 تمتاعع تدوع؟]1 لقة طادء0آ1 عط1' (.لع) سمزبوصضآا سمنل1ة7ا مز , 'لإومماسم 

الل ا ل 0 

10 ,متطرئهطاسرة عتأسقحدهظآ 0ه ده 1أوتباع؟1 (1996) تتقطعدت2 ,جعلمع1 
.2555 1137و1ع الآ 071010 

لتتمعط!' ؟ه0 نزع10مطادطة ومرول8 عط]1' (2001) (له) .8 اأمععصللا رطعااعآ 
]1 رعااملا باعلال لدوا 010 لسة 

اناق عط علاتماعهط]! :5مع20ع]1 1115 220 وعء تقطن (1993) طاعد ,رمعا 
55 019715117[] ومأععصلوظ ,ومأععصلط ,لمماعوصظ لداع للع11-ع21آ ما 

,5 اع طأوعة 01 112205001 071010 عط" (2003) (.0ه) 010ظهع[ ,لمكستاع1 
2155 3ضوق لآ 01010 ,071010 

220 ع8متممنلوء8 :ناأء20 عط 1ه عكنا عط1 (01981) عممع نمآ ,عمتكامنآ 
.و2525 380ع1طن) 01 '01197125117[] ,280علط0) ,5قعع2ة) عتاعوط عمتلم8 

2220115 0010110) 771211 111 , ' #مطاددخ عطا 1ه طمامزظ ع1" (1998) - 
رقة النطاع 112 ,عامادع ماك 8 , ووع م11 01 5ع ال[ عطا عمناكم؟ا (كلء) لإعاسصماك .1 
60.36 

”+ 161:01 ها , 'أكث هذ لمتأصعنمآ' (2003) :ه2151 ,لماوع ماائآ 
112197151 071010 ,0:)10150 ,5ع لأعطاوعة 0 علوم طلسدط 010:0 ع1" (.لع) 
.275-90 .مم رووعرظ 

7025200[ مقسد1] عمنتديععم00) تزوووظ مخ (197/5) صطمل ,ععاءم.آ 
.2255 013563001 ,07210150 ,510011 .11 بعاءط .له 

ع5 320 عمتأملرط :زعنان[ 5 تمطادة ع1 (20022) طمعد5م1 ,ماعاأومعلاعم]1 
.655 016380 01 لإالوع انهلا ,مع تعلطن) مخطعلرزم00) 1ه 'جاماأوتطاءوط 

,ع108طلقةن) ,ملطةتمطانة ع لااووء2055 320 امكقطمك صع8 (20026) -ب 
.ووع2 لوقع انو[] ععلطسدت0 

-27 :10 الجع6501 لاط" , 840165 عسمتتدعدر01)' (1998) تصلظ ,لإعاعدمآ 
30 

.55 ,عع208طتههن) ,5ع121' 01 تععمادذ عط1' (1960) .2 أرعطلة ,10مآ 
.و2525 '00117615113] 113107230 

وذ :منطة1مطأاسة ع ماأناط ماخ (2002) ل10معد11 ,غ10 
.دوع زواع :انهلا عع لل طنههن) رمعل عط سهدت 
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0 تتعطنة1آ1 .ااا سآ ,<< كنا10] علمتلك»> م2' (2000) ختعطه] ,1اء امآ 
,لإتاع20 140022 ذره 5اع20 مجع1400 :1710205 عدمناد (زكلءع) 1101115 باعط 1/126 
106-9 .مم رككله80 ععتهل8100 ,لمق1رءط 0تناطكزه]] ,أعورع 1" 

م7 مذ , '#مطاناخ عطا 4ه ععمعع1 ع1“ (2003) دناه ,عطوعءة31 
5 ,علء05171ند8 ماع71 ,متطوةمطاسة لصة نملةط (.لء) ممدودء1ا تطع ورا 
30-41 .مم رؤوععط /زازورء10211 

ععأتناظ مم5 12 , ل10أعنل20 له وملوعرن)' (1995) ععرعاط ,لإعتعاعة11 
راع عناطستل8ظ .جع20ع1 لل :توستدرمع00 نوه 0غ د21 درمعا زمتطوءمطاسةى ر.لء) 
.2230-2 .مم رووععظ لإألوقء1لمنا طععسطمتل8 

50 ,نم20 0016116) ,ع0000آ1 مطم1 (1986) .1 عنطاءة ,نأمعة/1 
.655 1717152025123 01 17وي0197ل1 

رع1آلإنآ 162315532 لاوتاعصظ عطا 0هة ,أمتوظ ,أمتءونامة81 (1995) - 
ع 6151 نلا لأاعمممن) ,وعقطا1 

1115 1 :مطاسخ ع1 (1978) (كلع) 771711113225 نإعتطداة 320 .آ كأنامآ ,جاتة1/1 
لوقك المتآ علهلا رمء1129 ع1[1 ,مداع لاضن مز مع اطمعط 2 مه كتزدوو8 :ع1[رم/لا 
تدا 

10 :هع15لنامع12167 لوتطعرعء1' (1997) لإع5رع1 ,لعاكةل1 
رع25208ة0) ,103223 ععمقككتهمع1 10 165 1لدناءاء5ك له ,متطذةمطاسم 
.2655 1وقء كلمنا ععلضطمدت 

01 كفنة1ن) لمة 5عء1ة)5 ع1" :تإكتعممع 806 (1994) ع15معمهءط ,قع2ااء11 
.655 0قتع لطن 01 نواأوطء لمن ,مم لعتطن) ,لاللهساعت0 مدرع انآ 

ذ :11011000 0غ و05 17191625 صطوكل' (2003) ععتلوالا ,ماع11 
أع2ةل 300 تعماكرء) .ةل 103110 صا , '/5610 متطكتمطاندة أذتله1ناأعنصاكادوهظ2 
157-74 .مم رعع1160نا10 ,ع1رملا بوسعل8 سالط لسة منطدوءمطانخ زكلء) جعع5131 

10 17162 لمدهزووءع22014 ع1 (1959) ل0صة112911 متسلط ,ععالانقة3 
ج208طةن) ,عتنلهمعائآ عناهسدمل دممآ8 04 تإلنزد ى :لمداوصط مقطاعطجدتاظ 
5 615117 نآ 0عة1132] ,.1/1255 

لضة تإاأقمطانةى :عوضعءءئآ علتاعه20 (1986) 16 ع0 تاعدوعول ,13111162 
0 ,011ل بناع[78 ,ركاءزء)002) ععمددولهمعظ1 لصة 116016721 12 نطوم طانم 
1 ووع2 انوي 017لا 

.5 0135620013 ,01010 ,كتمطاتدخ (1989) [عد كا ,نه131111 

بمتطةةمطاسةى تأاءءزطناك عطا عمتعمفط' (1995) .1 لإعمواط ,3/111 


4 المؤلف 
2130 نرمعط :متطكممطاسة رلء) علتساظ مدعذ مز , 'تعل2ع1 عط 0سة عمناملا 
ركقع22 6251 107دلآ طاعتتاطسصتل8 ,طعمداطسصتلظ ,بعل2ع]1 ل :لاكتسرء000ادوه2 16 
193-1.مم 

.16 ,2002مآ ,رع1ل126ع امآ 00 (2002) 111115 .ل ,مع11ئلة 

(.0») قصهطط01 0ل2منعوع؟ صا , *7دعنع20 وعق' (1979) 022513159 ,11/111052 
ركذ تأعغط1 ]0 ععناعوظ 320 كسمأعوم0 عطا ده 5اعه2 29 :1ر17 5ط')اع80 ع1" 
.3-4 .مم رووع:8 مع28ع[طن) 01 تتاأدمع الملا ,مودعتط) 

علأكقامطء5 :متطذةمطاتخ آه بصمعط1' [72اعنلء154 (1988) .له ,كتمستلة 
بأ0طومع لثم .صلهء 220 ,جععخ 1410016 ععاهاط عط هذ 5ع00عة لتوععائنا 
1م50 

,11601" لتتققع1امآ اكتستصاع1 :2011125 لددعءدع1 /[دناعرءذ (1985) 10281 ,18/101 
:5536 1726) علزووة2201' (1998 ) 5أناممآ ,11012505 .2اء ناطاء1/1 , 200مآ 
1 [ع2طء111 له دنآ ان ء11دال مز , 'ععنن[نان 01 5ع ت)ن[ه لسه د5عناعو0ط ع1" 
777-85 .مم ,1اعااعاع813 ,0010 ,لإع0[مطادة مذ :ضمغط؟” صدعانآ زقلء) 

, لإطام1050تط© 01 نجدهغ5 1ط عط له متطودم ط سخ ' (1988 ) أإعقطء 1/11 سدع :1510 
.3277-5 :42 وعاوتزطجهاء11 01 11816 

.017 ,ع32051108) ,5ع طانة8 101320 (1991) أعقطء811 ,تجممممق13 

85001 1115 :8116 عط تم اامطئع0 نط1 خ' (1998) اتععلصة ,د15ام131 
.2 :(لإتقناقةل 17) 11215 عط] , "تع بعرو عائرآ 111 

”028125 لوعزدوكة1) 15 220 5نامع عل)اع20' (1989) عم10اعمع2 ,لإةكانالللا 
[أقة8 ,02010 ,1062 32 01 املاط ع1 :دنائدعءع0 (.له) لإوصدك/ا عمم[عمعءط م1 
9-1 .مم ,لاع باعاءة81 

مذ , الضاع20 0مة 5اع20 01 وللع1 عاععع0) ([عد8' (1989) لجزمعع:01 ,لال 
11511 اقمع الآ 04 مسلط عع10اطتمةن) عط1' [.لع] لإلعممع؟] . م عع 1م060 
,22655 217615117[] ع032301108) ,320251108 ,تدا 1اترن) لوعزوقة01 :1 .01 
1-7.مم 

.255 1606845" 01 '121761511(7[] ,لأأونالك ,0106511015 20226212 (199623) - 

رعق لطهت ,20م0لاع8 220 غ02 :ع210111326ء2 كة بضاع20 (1996) - 
.ووع22 لإاأورع /اندنا ععللطتمةت 

.22255 12035 01 '[(21761510ل] ,لتاأكناك ر5ع11652015 11012232 (2003) - 

لم021 :1صطاناث 20512360 عط1* (1981) ععلضويزع[ى ,كدةممعطء1]1 
.131-49 :8 لإكانان12 لدع0كن) , 'لدعل1 عتكتنة [ناوع]1 كة للتكتم340 
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-685 :83 لإطمه1050تطط 01 1015081 ع1 , 15 عمطانةخ مه غهط17' (1986) - 
91 

112 (.لهه) انآ 1113لا م1 , 01 تاناخ ,رمآ ع1" ,رعام/؟' (2002) __ 
0 -001) ,01ماوء/1/1 ,17مطاناة عط 04 ممناعءستاوع1 لقة طندء0آ1 
95-5 .مم رووع21 

5 طعمع:؟1 علهلا , '7رمطاناة مه 5ه15]آ غحط/1ا' (1987) 110119 ,غلطوعلد 
229-57 :73 

11 :داع لأمقطه1 لمة ,عم كا ,عمتلدءع15 (2000) لزعناآ ,منزلاوعام 
.655 0176251لآ 04050 ,02010 ,لمتامععع ]1 01 اع لمم 

116 شآا/اط , 'تطمفععمانة لمة متطءتمطاسخ' (2001) اأعقطء83 ,ارماك 
1377-55 :5 

01 5ع1ن6 نان :19622155326 023/19201015هه ع1 (2003) بآ 81289 رطمماط 
معدعنطن) 01 زوع انمتا ,معدعتطن) ,لمداعمظ أعقد 1100-5 هذ ممناعنو1دآ 
و22 

17127 392لل25نان) , ' 110101719 أناط لقلأمءوو8' (2003) صوع5 ,معمر8” 0 
.5 :لع طصء :78107 1) 

لصة لقنامععم00) ع1" ترعمةط 35 171/0210 عغط!' (1994) .1 103110 رمهك[0 
عطقن ,عع 70طمنةن) ,ع10ل2عظ1 لسة ع منام71آ 1ه كمدصمتاقء تامدسا ع ناتاتوع 00 
.55 '[اأوقء انول 

عط 01 عضاتجاع 10[مصطءة1' ع1" :زعدععائآ لسة تلدع (1982) ععالة/1ا رودن 
.10108 ,د0لهمآ ,11020 

عستامق5 :«مطانة طدتاعمظ عط 1ه ععمعع عدو عط]"' (1996) متاع؟] .عامةط 
ع0طتطةن) ,عع للطصةن) .لمقاعمظ ممعل3510 نزاعوظ مذغءعه2 عط آأه ع1نآ عطا 
.ووع22 10010715137 

لقة قنطءعتممدعآ عله صا , لمتامعنمط1' (1990) [أعطدممكة ,ممدورعتةط 
80 عنطن ,/500 لإتقطء انآ 101 05قك1' لدعناتمن) (كلء) متاطعناماء81 مقسصمط1' 
22١135-46.‏ رووع22 مع قعلطن) 01 'جالورع الملا 

وعلعقطن) 00 اع تساعمة5 0لعدهل82 ,لناةطنا1]0 وعنالوع13 .0618118 ,رجة8 
01 0131165 ,5325 ,206105 01 تقطن ذل :دع28ع1 (1971) ده5صتلدره1' 
1ر8 عع1مع0 ,علزملا بجعلا 

4 مذ , "بصاع20 04 قععخ عنا10 ع1“ (1987) علامآ كقطمط! ,عاعمعوءعط 
عل قصطسةن ,عع للطنسةن ,5زددو8 لمعنانن) علتأمقم1 (له) طءاعتسممرظ 
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وو 21713517ل1 

32205 113ع71516ع.آ علمة:1آ مذ 1مطاسخ ' (1990 ) .8 210ده20آ1 ,عموءط 
2517نم لآ ,مع2ع1طن ,/إ5600 مومع 1[ 101 كمع 1 [دعناتقن) (كلء) متاطع ناهاء131 
105-17 .مم رؤوععظ مع 2عقطن 01 

ما , '/2الإمم2عاء11 ع متمتهاماظ كلعة7ه10' (1979) ملمقمعء1 .32مووعءط 
لقة كقاع 02 عط مه 5اعه0 29 :ع1لعه18 وا'اعو عط]' (.لع) كعوصمطط1ن ل1دجماعوع8 
.5-15 .مم رووعع2 0151380 01 7 أوقء انم لآ ,0612280 رامث عاعط1!' 1ه عع عوط 

لا2)0108م 2110100 عط" (.له) طعناعآ ,8 امععمللا مز رده1 (20012) 0غ12ط 
.37-48 .مم ,1102002 رعلهملا ج11 ,روا ك0 لسة /جدمعط 1 01 

2600 عط (.60) طعااع[ا .8 امعمعما؟ مز رعتاطتامعظ8 (ط  )2001‏ 
.49-80 .مم ,110200 رعلكملا بلاع[3 ,دواع نانقن) لسة نتمعط1' 1ه نإع10[مطامم 

5000 عط (.0»ه) طعااعا .8 امععمللا مز .5تملعقطط (20010) - 
81-5 .مم ,110202 ,علكملا باع[! مداع ناتن) لمة /جدمعط1' ذه نوع ه[مطامم 

5 طخ إاالدمنع0 لسة مأعتم0ن (1983) 102014 ,أسنةنا0 
ؤوع26 اضذوقء الملا علهلا رمء 112 بوعل[ ,عتن همع نآ 

,1018 83008 ,/إل80 17102105 عط1' (1968) ع01201) مطمك ,متمدمة] 
.7655 لإأأواء /الدنآ عأاهاذ 00151308 ]1 

لاتقطعائآ ممع2100 (1996) (كله) طعدداا وأعتطدط لسة متلتطط ,ععل18 
مم ,020082.صآ ,هله 350 ,جع20عظ1 لل :نجرمع11' 

(.60) لمكقااعآ 2010ع1 ما , عم مأ ممأووءئم):1' (2003) ممعقى ,نإء18101 
و2155 17أ5مء انالا 071014 ,07101 رذع 1أعطاوعة 5ه عاهمطلمدةآ 01010 ع1" 
211-7.مم 

مز و5عع213 لمة عاممء2 لهع1 01 '0219م10اء101 (1993) .851.0 ,نعمت 
.001608 ,000همآ ,ممتاع1ط 

مذ :7م1520" لتنهىء 11[ (1998) (كلء) مدآ اعقطء81 لله عنادال ,رمنلاحنك] 
21217 ,021010 ,لاع ه[مطامم 

0 11565 عط لصة ,11كدن) رعمه2 :113205 ذ5وع1[عدمدلط' (2002) غ22 ,ر5وعع 180 
,233-45 :33 111501 تصدععاهآا 17187 , ' اللالإدممم 

ععلتناظ صدعذ م1 , 'لإادنامرء5 لإلامه50م1تطط ومتعله؟' (1995) لمقطء ]1 ,وترم ]1 
رطع كتاطمتل] .جعل2ع1 ل :12ئتممع00 اده مغ ماما درمع1 :متطدةمطاتة (.لء) 
.2292-9 .مم رووعء8 16ومعء الملا طععتاطمتلظ 

رطع 1م0100 1102لء الآ عط 1 :01215 320 015 تاناخ (1993 ) علعة11 رء105 
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.2:55 '0217612511(7] 20350ة1] ,. 1/1355 رععلتتط سهدت 

نآ 300 كممتامعام1 عاطهمعامعع1]22' (1997) لتقترظ ,توتاطعوهخ] 
15-0 :37 5ع5))0عقة 01 لولكتاول اكتاترظ , 'ممنماء تمعامآ 

:10511 عن زأناء7135 01 002101015) عغط1' (1989) .8 (ز2م1عةك8 رووهخ]1 
0 ,11 بجع7[1 ,لإناع20 5 لعمه18 01 م115 عط لتنة لوك لأمقدرهف]1 
10217151 

.6 102002 ,10222108 وعناوع13 (2003) كه[مطء 111 ,عالإه1 

07 و,وه1615 521301 ع1 (1988) مفسلدذ ,عتلطدتخ]ر 
17 

20 ن) ,ع051108نةن) ,ع1613001ئمآ عمتكلة2 (2001) .1.1 ,معتطاتك] 
.قوع 117151مل1] 

لقنة ,اءاع1' عط ,1780110 عط1' مز ,' لإاللدسنع02 در' (1983) 0نئه1ل8 ,5210 
126-39 .مم رووع81 لإأأووء/انم لآ 2350دآآ ,.71255 رعع70طصصةن) ,عناقن عط 

:(51لاكناث 2) اتاءألا1 01035013311 , ' 1710210 عطا ده 001م871١‏ له ' (2003) ب 
4-6 

:15 0طاسة 15 01 طعنقء5 هذ فتسعمن)' (2003) أتازعد/ة ,أعممععامل52 
ع1 مذ ,'ع5تتامء015آ1 [ادوعآ دز منطوتمطاسة مسلط كه ممناهل8 عطا م0 
م ,عاء#1اومتو8 لمع[1 رمتطوتمطاتة لصة هلا (.لع) ممصسعع1] غطع ملا 
152-68 .مم رؤوع1 1011171511 

تنماع 1ل ما , 'لم]زوالاع؟1 رمع11' #ناعانتث ع1 (2003) 73ع01مة ,ركاكتةد 
5 رعلء1لاممتوظ8 ماع11 ,منطدوةمطانتخ لنة صلا (.لع) ممسعع8ا أطوملا 
.21-29 .مم رووع25 67زود 102117 

1.00 ر5قعااعآ طوتاومظ 0 ممزووعاوصط عط" (1964) ./لا. ل رورع70 نهد 
.آنلة تنقعع14 300 عع1608)نا0؟]1 

16000 ,أطع0لام00) 320 ملطكةمطسة (1992) 102110 ,53112025 
]1 

عط نزه5 5زرمووعط' (1991) #عاضقناط1 هد1آ لضة 10320710 ,5310205 
-479 :17 لإاتناوه1] لدعناكن , 'متطدممطاساخ عذل31,ه)115] م 8م10 :«تممنووع ا ئئل» 
.509 

8 ,31765ماء1 01 0093)قتاوة عامط/الا عط1" (2003) مقصمط] ,جتقطعد 
بعلءالااكمتد8 نم71 ,متطوعمطاناة لمة مسالط (له) ممسرع مآ غطع ملآ دتمتوعالا 
.89-95.مم رقوع2 [1001762511] 5قعع8 ناآ 


8 اللمالف 
لماوع تستاصء5 20د عند[ 00 013 أعدماي (1988) اعسلعمرظ ,ععالتطعك 
خطعنا0!' لدعناتن) ممعل15400 01 متع 0 عط1' (.لع) مدوم طتذ 103110 10 ,اعوط 
باععع11 م1 علاووعآ 1023 مزذاعناتن) إنقتعانآ لمة علأعطاوعم4 فرعتن 
ش .655 'إاأو1ع اندلا ععل7طصسفن) ,عع لقطديةت) 
اع 320 15م5073ناصدلا :5ءطر50 01 عونة22 0[ (1998) زرعاء2 ,لم5 
.655 013562001 ,0721010 ,لسمقاعص8 صتطدعن) - طامععامء ع5 مز ورععلة131 
40 .لت ,ء205 30 ماع20 5* /إء1[[ع55 (1977) عطؤولاظ بإعرعط ,/إ1[ع51ك 
,11ملا بجع[ ودع 209 .8 51132011 3220 اتقتتراء؟1 .11 
320 5تمطاسث 01 (1994) (ذلع) [أع5507 ستدلة له 82120 ,لمةمععطاك 
.655 01356001) ,0710150 ,لاما خطع لم00 ده 855935 :كملع 021 
مل 7111062235 عط صا ددن 211ن) أوتستمرء2' (1986) عمندلا8 ررعاله اامطك 
00 185535 :13215122 2ن استمنسيعء1 بجعا عط]1' (.لء) 5102112 عمنهة11 
.243-00 .مم ,1/1280 ,20012ما ,لمعط1' 220 ,ع نمع ا 
10126 ع1' 01) لضاعه8 101 /إع10م0مة دخ (2002) مللتطط عزذ ,لإعمل1ك 
رطعاوعء11 ./لآ.خ1 لإط لعؤ15ذلع1 رصلء 350 ,لع طمعط5 (ع11مع0 .له ,الإوعهط 01 
.5وع27 زالواء الملا متعاأدعط عمدلا ,تعاوعطعهصة11 
5011 200 عتناأهقع رآ :ع منام71آ 1ه غ1ره1]ا عط]' (1998) 0115010 ,متلاوزك 
/أذ5قعء انالا 5متلم110 قصطم1 ,ع201:نال82 ,1700-1830 ,متفامظ مز ععمقطت 
21255 
061 .4 102110 12 , '5ع7اع103م مث متط015طاسخ ' (2003) أعمهل ,جعع1ل12ك 
.2 ,ع0101608ظ1 ,011لا لاع[ تللظ لسة متطوءمطادة (كلع) زعع5]21 أعصدل لمة 
21-7 
5 320 2011165 ع1" (1986) عاتط/الا دمالة لصه عرعاءط .دمورط ئ(1لماك 
.ل لاطلاء1/1 ,2002مآ ,لمزووعرع 11325 ' 01 
, '0155طآاللث 205013160 20 ,1160م 122 رأمع عمق ' (1987) أرعط0] رتعاعع 1ك 
255-71 :11 عتتتومع ا لسة نتطمهدملتطط 
, “71/0505 01 20ناه50 عط لص زع1]10 م5101 ع1“ (1960) عع112ه1آا رودعء 512 
,01 عط لمة 'زاتلدعكآ1 ده ولإدوو :أعومكة تإندووءءع21 ع1 دز 
.3-6 .مم رقعطة1 لة جع135 ,1021002 
5 1812310 11 , ماع20 1 العدة81 لقدمتاهس] ع1“ (1979) - 
كاع1' 01 ععناعة: 320 كماع 02 عطا ده 5اع20 29 :ع1/01[1آ 5ناع20 ع1" (.60) 
.48-58 .مم رؤوع1 مع3ع1طن) 01 لزاأوقعء اندلا ,مع1628طن) ,رأف 


عطا هذا كمععاطمع :عمناماا 02 دعسن (1991) لتدكناك ,أكولاء51 
2255 /[(ذ15 2197لا 02100 ,علمملا بع[ مهنأ أمعوعرمع؟1 01 الاعسستمادم0) 

عط 01 طالزل/ة عط لهة منطكىمطاسة عامنالن84 (1991) عاعول ,تععمنلانام 
.22255 0171516لآ 071010 ,071010 ركنالوء0 قمقاتامك 

لهة جع17181 مممده؟آ ع1 :لكتعممءط أومآ (2000) 162 [ممعل ,اتستسنام 
لإأأكةءلالطنا معدعلطن) ,معتعنطن) ,1380-1589 ,نورماذ111 بزمقرعائنآ طاوتاعومظط 
تا 

0 01 لإطمه105نط2 ع5 220 ع1لاأهجع]1] (1999) عاعصنوط ,مغلم ادم 
النطع ]1 ,«هلهدمآ 

(.0؟) صنامة1 0111076 12 , 02عنال00م1ط' (20002) +0110 ,دنامة1" 
6 ,22655 172110715117 074010 ,01010 ,7/0110 عاعع01 عط قا عتنائهمع تآ 
اا 

'بصاعوط 0ع12ع15 لققة ععدره11 :5عء5ن/8 عط 1ه عملومك ع1“ (2000) - 
0 ,0710150 ,710210 عاعه01 عطا د عتنطهقع انآ (.لع) صتامة1” 0112 مز 
4-39 .مم رووع2 تإالورع الملا 

عط 01 عمكلهة81 ع1 ؟اء5 عط 01 وععكنه5 (1989) 5عامقطن) ,12162 
655 21762513لآ قل قطتةن) ,عع 77طصةن) ,لزاتأمعل1 معل13/10 

,ع مامالا ,معده1 نوع تلاععمط 4ه مواد عط1 (1989) أعصدل ,1000 
6020021آ ,1660-1800 مملا16آ1 

20151217آ مز . "لإاموعع810 200 عتتفورع)]! ' (1971) 80215 ,لإكلولاعطء101035" 
:5 1155133 2[ 16201085 (05ع) 2012015122 02نزاأو نكا لمة مازع )1/12 
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نبذة عن المؤلف: 


أندرو بينيت: أستاذ الدب والنقد فى جامعة 
بريستول. تنصب اهتماته على نظريات النقد 
الأدبي المعاصر. وتطبيقاتها في قراءة المفاهيم 
الأدبية التى أثارت. ولا تزال. جدلاً فى الكتابات 
النقدية.. : يهتم بينيت. كذلك, بدراسة 
النظرية الرومانسية. والاثر الذي تركته على 
النقد الأدبي. ومن أهم أعماله : مقدمة في 
الأدب و النقد والنظرية (2009) . وأعمال وردزورث 
(2007). والشعراء الرومانسيون و ثقافة الأجيال 
القادمة (2006). كيتس: السرد والجمهور وحياة 
النص بعد وفاة مؤلفه (2006). والمؤلف (2005). 
وكاثرين مانسفيلد (2004). 


نبذة عن المترجمة: 


الدكتورة سرى خريس. الأستاذ المساعد فى 
النقد والأدب الإجليزي. حصلت على د 
الدكتوراه من الجامعة الأردنية عام 2001. 
وتعمل حالياً في قسم اللغة الإجليزية في 
جامعة العلوم التطبيقية الخخناصة في شان 
الأردن.. تنصب اهتماماتها على الدراسات 
النسوية والأدب العالمي. ومن أعمالها صورة 
الأمومة في القصة القصيرة لتوماس هاردي: 
دراسة نسوية (1995). تمثيل المكان والعلاقات 
العرقية في روايات نادين غوردامائير (2001) 
و”هل هذه قصيدة؟" (2006) و ”وولفجاتٌ آيزر: 
قراءات محتملة لقصة التحول لكافكا” 
(2007) و"بعث الآخر: دراساة نقدية لمفهوم 
القيادة النسائية” (2008) و كذلك ”دوريان غراي 
والنظرية الجمالية” (2008). كما ترجمت كتاب: 
”الإسلام والاستشراق الرومانسسي".تأليف: 
محمد شرف الدين. (2009) الصادر عن مشروع 


المؤلف 


يتاقش أندرو ببنيت في مقدمة منظمة الت ا 
والنظرية في الدراسات الانسه مفيد] الجدل الذائر حول مفهومي التأليف الادبي 
ل 0 أيضا إغلان رولان بارت (82271565 851300! الجدلي القائل «موت 
المؤلف». ويستكشيف مماهيم نقدية وفلسفية مثل السلطة والملكيةه 
والاصالة. ويتتيع التقريفات المتغيرة للمؤلف وانتطور التاريحي للناليف من 
هومر وحتى انلوقت الخاضر. كما يدرس نظرية المؤلف في سنياق الجدل آالدائر حول 
نوايا المؤلف. والنظرية النسوية والنظرية التاريخية. وأهمية التأليف المشترك 
في الأدب وصناعة الأفلام. ويحلل أهمبة الأفكار المرتبطة بالتأليف. بالتسبة 
لتعريف الأدب, كما تفرض هذه الدّراسة, محفزة دراسات أخرى المقدّمة المثالية 
للفكرة الأكثر جوهرية في النظرية النقدية. وضي دراسة ضرورية وأساسية . 
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الآديه 


التاريغ والجذرائها وكتب السيرة 11 ا ادام فيه تتتفاست 


